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يضم هذا الكتاب أربعاً وثلاثين مقالة اخترتها من قراءاتى عبر السنين لطائفة 
من النقاد اليريطانيين والأمريكيين (ريما وجب أن أضيف: والأستراليين, حيث إن 
جورج واطسون الذي تهر له مفالتان هنا اسنترالى المولد) تفط رقعة وامشعة من 
الموضوعات ما بين نظر وتطبيقء وتمد شبكتها لتشمل إلى جانب الأدبين الإنجليزى 
والأمريكى - يؤرتى هذا الكتاب - آدابا أخرى منها الإيطالى (دانتى) والقفرنسى 
(فولتير) والسويدى (سترندبرج) ومنها كتاب ”لف ليلة وليلة" الذى تزهى الثقافة العربية 
بأنها رعته وحدبت عليه حتى خرج فى شكله - أو أشكاله الحالية. 

راعيت فى ترتيب المقالات (وقد قدمت لكل منها يد 
شيئاً من التدرج: من البسيط إلى المركب إلى المعقدء كيلا يُفجأ القارئ الشادى - 
الشاب محدود الخيرة بمسائل النقد والدرس الأدبى - يما يصده عن ا 
القراءة» أو يلقى بينه وبين الفهم حجاباً صفيقاً يمتنع معه التواصل وتنكسر الدائرة 
المطلوب امتدادها بين المؤلف والمترجم والقارئ. هكذا بدأت الكتاب بمجموعة من 
المقالاتالمتشطلة عن هنون الآبن المخطفة ها نين شعن :وزواية وقضة قصيرة ومسرحية: 
فضلاً عن التراجم والسيرء وفن (لا أعده علماً) الترجمة من لغة إلى لغةء مع مقالة عن 
الفرق بين النظم والنثر. 

يلى ذلك القسم الأوسط من الكتاب - بذاك الأساس - مقالات تطبيقية عن عدد 
م الآثان الأديئة تمتد من العصون الوسطى الى قرنكا العشرين: هن هنذه الآثار.ما هى 
أليجورى وما هو قصصى وما هو رومانسى وما هو واقعى وما هو تعبيرى وما هي 
جمالى المنزعء ولكنها جميعاً تلتقى على رسم صورة للإنسانٍ - رجلاً وامرأة» طفلاً 
واا وشكيهاء قن مواقفي مخطفة: ونا واا هوا ورا هما الآدن - هن كان 
شسوى تعشويز ك الوك الأتسناتي” (لا:آخن فبارة الشرط الإساني الى 
يستخدمها المترجمون العرب) فى زمان ومكان معينين. ويحتل شكسبير مكان الصدارة 
فى هذا القسم من الكتاب إذ يستأثر وحده بأربع مقالات. ولكن الحديث عن شكسبير - 
كما كتب الدكتور محمد مصطفى بدوى يوما - ليس بحاجة إلى اعتذار» فهو 
'معاصرنا" فى كل أوان. ش 


والقسم الأخير من الكتاب - وهوء أعترف, أصعب الأقسام - مخصص 
لدراسات فى تاريخ النقد ومدارسه مع التركيز على مقالة الناقد الأمريكى آيفور وتترز 
(وهى إلى جانب إليوت وليفيز ناقدى المفضل) عن المشكلات التى تواجه الناقد الحديث 
للأدب (أطول مقالات الكتاب). وينتهى الكتاب بمقالة للناقد الأمريكى و.ك. ويمزات عن 
لفحل الأنطواوكي" إلى الت 

توخيت فى الترجمة الدقة الكاملة ومراعاة الأمانة وإن اضطررت فى بعض 
المواة ضع إلى حذف جملة أو عبارة أو إضافة شىء توضيحاً للمعنى. . وأشرت فى 
هوامش المقالات إلى الترجمات العربية التى نقلت منها مقتطفاتى من مسرحيات 
شکسبیر: "مكيث" و"أنطونى وکلیویاترا" وغيرهما. 

وعناوين بعض هذه المقالات - "يوجين أونيل" و"د.ه. لورانس شاعراً” مثلاً - من 
وضعىء إذ هى فى الأصل مقدمات لكتب لا تحمل عنواناً غير كلمة "مقدمة" أو ما أشبه. 

وفى تعريفى بالأعلام من الأدياء استخدمت عدداً من المراجع مثل: "معجم السير 
الأدبية الإنجليزية والأمريكية" من وضع جون و. كازن وتنقيح د. براوننج (إفريمان, 
كتب بان» لندن, طبعة )۱۹۷١‏ وأرفيق بنجوين إلى الأدب البريطانى وأدب الكومنولث" 
(تحرير ديفد ديتشز) وأرفيق بنجوين إلى أدب الولايات المتحدة وأمريكا اللاتينية" 
(تحرير م. براديرى» أ. موترام» ج. فرانكو) وأرفيق أكسفورد إلى شعر القرن 
العشرين' (تحرير إيان هاملتن) وأرفيق أكسفورد إلى الأدب الإنجليزى" (تحرير 
مرجريت درابل). كما رجعت فى المقالة الخاصة بولتر باتر - وهو ناقد إنجليزى يكاد 
أغلب القراء العرب يجهلونه - إلى مادة 'باتر' من قلم آرثر وى فى المجلد ١1‏ من "دائرة 
المعارف البريطانية" (جامعة شيكاغى. طبعة ه55١).‏ 

لقد بلغ النقد الأدبى على كلا شاطئى الأطلنطى درجة عالية من النضج 
واللوذعية والعمق والنفاذ منذ مطلع هذا القرن؛ وأصبح ساحة تلتقى فيها أنساق 
معرفية مختلفةء كعلوم النفس والاجتماع والإنسان والفلسفة واللغويات والتاريخ, وحديثا 
أفاد من الدراسات الإحصائية وعلوم الحاسب الآلى والإنترنت وغيرهاء حتى ليبدى أنه 
ينمو نحو مزيد من العلمية والتخصصء وإن ظل - فيما أعتقد - نسقاً من المعرفة 
الهيومانية» لا ينقصل عن خبرات الناقد الشخصية وتكوينه الفكرى والوجدانى والمزاجى 
ووسطه الاجتماعى والثقافى ومعتقداته الدينية والسياسية ونظرته إلى الحياة بعامة. 

إن الأصوات النقدية التى يمثل لها هذا الكتاب هى - على تباينها وانشنعاب 
الدروب بها - معزوفة متكاملة يكمل بعض آلاتها بعضاء ويزيد اللحن النهائى ثراء 


تقد ويتيح لنا أن نرى الظاهرة الواحدة من عدة زواياء وأن نسلط عليها أضواء من 
للنقد الأدبى: بل هى مبرر وجوده ذاته. 
ماهر شفيق فريد 
المهتدسينء يوليى 5٠.٠.٠‏ 


هولبروك جاكسون 


متعة القراءة 


سا 


تقديم 

لماذا نقرا؟ للمتعة والفائدة طبعاً. لكن أى متعة تجلبها القراءة؟ وما أوجه الشبه 
والاختلاف بينها وبين سائر المتع العقلية والروحية؟ هذه هى الأسئلة التى تطرحها مقالة 
الناقة الا فوليؤوه كاك أحد ا ف ار الا فى قرا وا جى 
كتانب تسعشتات القرن التاسم عقر مراجعة للف والأفكار عند حَتام القرن التاسع 
عشر" (191) وهو الكتاب العمدة فى بابه. 
متعة القراءة 


الكثير من النقد الأدبى يمثابة بحث عن استخدام صحيح للكتب» خاصة تلك 
الكتب التى تصنف عادة كأدب. وقد ظلت المناقشة مستمرة دون نتيجة حاسمة فترة 
طويلة. وستستمر - على قدر ما نعلم - فترة على مثل هذا الطول. وليس هذا عيباًء 
فالنقد بحث وهو كالبحث العلمى كثيراً ما يكون مسئولاً عن منتجات ثانوية تعوض عن 
تتائج أو اكتشافات أكثر دنا . وفى الوقت ذاته» فإن ما دعاه تنسون "عملية 
الشموس" قد يلغ نتائجه الخاصة بأن أقرَ موقفين رئيسيين من الأدب وأرساهما: 
أحدهما مؤيد للقراءة على نحو لا يهادن» والثانى يناهضها على تفس التحو. وهذه 
الاتجاهات المتعارضة معترف بها الآنء على نحو عام» على أنها "حب الكتب" أو 'خوف 
من الكتب". وهذه المصطلحات كافية لغرضنا الحالى» ولكنها ليست دقيقة بحال من 
الأحوال: ورغم تعارضهاء فلسنا نحتاج إلى بحث بالغ العمق كيما نكتشف وجود صلة 
حميمة بينهاء لا ينبغى إهمالها . فالخوف من الكتب على سبيل المثال يكاد دائماً أن 
يكون حباً للكتب معكوساً - بقدر ها يمكن أن تكون الكراهية وجهاً من أوجه الحب 
ذاته. غير أنه فضلاً عن كون مثل هذه التصنيفات غير دقيقةء فإنها مضللة إلا أن ندرك 
أنها لا تغطى سوى قلة من القراء الممكنين. فهناك دائماً بين محبى الكتب وكارهى 
الكتب أغلبية محكمة لا ترى جدوى للكتب على الإطلاقء أو لا تقرأ - على أحسن تقدير 
- إلا أحياناً ودون مبالاة. وحتى عندئذ تقصر مجهودها على الدوريات أو القصة. ومن 
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الضرورى أن نبحثء على نحو أبعد مدى قليلاً. عن الإرشاد فى تناولنا للأدب» شريطة 
أن يكون الإرشاد قابلاً للاكتشاف أو مرغوياً فيه - وهما أمران كلاهما موضع شك. 
فالقاعدة الذهبية - كما علمنا برنارد شو - هى أنه ليس ثمة قاعدة ذهبيةء وريما كان 

من اللازم لمتعة القراءة - فى نهاية المطاف - أن تعنى بذاتهاء وآنها - بإيجاز - 
احا عا فك ي ء ومركزة على الذات دوماً . إن القبطة.الحقة لعاشق الكتب قد 
لته إذدت ارتو لخيضاً سدق الإعجاف على اتا ت المتفدات انات 
واحدة فى اثر أخرى, لاان عدر لوقب على نهد ما وإنما المتعمد 
والحريصء دون أن يفارقك ذكاؤك. إذ تضع نفسك فى رعاية الكتاب . . وهذا هو ما 
أدعوه القراءة". وأنا خليق أن أضيف إلى ذلك بضع إشارات أكثر تحديداً: قاوم كل 
إغراء لأن تجعل من أى كتاب غاية فى حد ذاته؛ حاول أن تحفظ خبراتك الأدبية؛ توقف 
عند الكلمات والعبارات؛ كن عبداً لفكر أو مهتدياً إلى فكرة. اقرا - باختصار - مثلما 
خرى ل أو تتذوق النبيذء أو تستمتع بالصداقةء أو تحبء أو تحيا. فكل هذه 
الأشياء تفترض انك تعرف كيف تعيشء» لأنك لا تستطيع أن تحسن القراءة إلا إذا 
عرفت كيف تحسن العيش. وإحسان العيش معناه الإسراع ببطء. وعلى ذلك فإن 
القاعدة الذهبية للقارئ الصالح يمكن أن تكون: ( 16616 1851188 أسرع ببطء! أو: مع 
العجلة تقل السرعة). 


وإذا لم يكن من الممكن - على أية حال - أن نضع صيغة دقيقة للاستمتاع 
نالكتي: فان ثنة تراكها ملحوفاً للرأى والحقائق بين سجلات الأنب: يقدم توعاً من 
الإرشاد إذا كان الدفاع الكامل أمراً لازماً . غير أنه مهما يكن من تشويق الحجج 
والاستشهادات» فإن مثل هذا الإقناع المنمق ليس أساسياً. لأن من المحتمل أن يكون 
الذين بحاجة إليه مفتقرين إلى ملكة الاستمتاع وبالتالى غير قابلين للاهتداء . كذلك ليس 
الرأى المولع بالكتب معنياً دائماًء ورغم انه يمكن أن يكون شائقاً فكثيراً ما يكون هناك 
اتجاه إلى الإسراف فى العاطفة والإلحاح فى التحيز حتى الإغراب والنزوة. ومثل هذه 
الخصائص أجدر بالدوران حولها منها بالإدانة. ينبغى أن يتجه الاهتمام إلى الآراء 
الصائبة والحاسمة الوفيرةء فإنما منها يمكن استخلاص أساس يقبله الفهم المشترك 
لمسرات القراءة. 
تفقد المشكلة بعضاً من تعقداتها إذا أقررنا - كما ينبغى - بأن متعة القراءة لا 
تستيعد د إلا القليل. إنها عالم فى حد ذاته. وليست حديقة مغلقة؛ وعلى قدر ما نعرف 
فهى العنصر المشكل لكل الأنشطة الخلاقة. وعلى هذا تشمل مسرات القراءة كل تلك 
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الصفات التى طرحت - فى وقت أو آخر - باعتبارها المكافآت الخاصة للأدب. ولنورد 
من رتشارد ويتلوك» وهو محب آخر للكتب من القرن السابع عشر: 


'الكتب خير ما فى الحياة. فتكريس الحياة لها يتضمن من الأجر أكثر مما 
تتضمنه كل شئون الحياة الأخرى الزاخرة بالمشاغل. إنها مستشارون بلا أجرء ويلا 
رعاة يعمدون إلى التأجيل. سهلة المأخذء سريعة فى تلطفء لا ترفض عميلاً أو صاحب 
مسالة . . احص كتبك فى باب جرد الجواهرء حيث التنوع هو أشد ضروب السرف 
جدارة بالمغفرةء والاستخدام الصحيح (وإن يكن قليلاً) خير تربية. إنها خير أصدقاء 
لمن يريد الصحبةء مستشار عند الشك. معزون عند كساد الحال. إنها مستقبل الزمن, 
وسفينة المسافر العائد أو جواده» وخير تسلية للرجل المشغول» ومسكن التعب الكسول, 
وخير كاهن للذهن» حديقة الطبيعةء وأرض بذار الخلود. إن الزمن الذى ينقضى (بلا 
حاجة) فيها يستهلك؛ ولكنه يربح معها ضعفين. إن الزمن الذى يؤسر ويختطف منك, 
بواسطة تقحمات العمل وسرقات الزوار» أو يضيع بسبب إهمالك؛ يفتدى بواسطتها 
فى الحياة. إنها قريان الروح الأخيرء وهى إزاء الموت شراب منبه. أما عن مدى نفع 
الكتب للمؤلفين فأمر يظهر عندما نتأمل كيف أن كل المنجزات الأخرى للسيف أو الكدح 
ليست سوى أ#تاءانامء5 «الااناةة1 , تقدم لقبا على قيورنا. ليست الكتب مجرد عناوين 
على أضرحة مؤلفيهاء وإنما هى قبريات تحفظ ذكراهم, سواء كانوا طيبين أو أردياء» 
تعيش أكثر من الأهرامات القصيرة العمرء أو أكوام الأضرحة الحجرية" (200140:18, 
(lot‏ 

إن هذه المزايا كلها (والقائمة مؤسسة على النزوة أكثر منها كاملة) إنما يمكن 
الحصول عليها من الكتبء وذلك فقط إذا استمتعنا باتصالنا بها. والحصول على مثل 
هذه المتعة هو عامة - وربما دائماً - نتاج ثانوى للمحاولة المباشرة أكثر منه ثمرة لهاء 
ذلك أن المتعة - كما يتعلم كل امرئ فى نهاية المطاف - إنما هى مغناج مذيذية, تملك 
ملكة الإغراء لا الإرضاء: سمكة تتلقف الطعم ولكنها تجرى بالخطاف. والحق أن 
الاستمتاع بالكتب ينبغى أن يكون جزءاً من عدة القارئ» سواء قرأ للمعرفة أو للترويح. 
إن القراءة مغامرةء وذلك عندما تمضى مع الشعراء إلى ممالك التوهم والخيال. فأنت 
ترى الحياة مع الروائى» وتهبط إلى البحر فى السفن وإلى أطراف الأرض مع عظماء 
المستكشفين؛ يأخذك العالم إلى معمله. أما فى التراجم فتدخل لغز سير البشر: يعيد 
المؤرخ بناء الماضىء ويعطيك لمحات عن المستقبلء بينما يعطيك الفيلسوف لمحة عن 
حكمته. 
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س . دای - لويس 


الاستمتاع بالشعر 


Aen 


ندیم 


شل داع لزعي 6= 0۹۷ شنار اتی من شترا د عه 
التلاثيتيات اليساريين, واكب أقراناً له أشهرهم و.ه. أولان: وتفن تدر ولو 
ماکینس» وإن لم يعل نجمه مثلهم, أو لعله لم يكن عالياً منذ البداية. كما كتب لويس 
عنوضن توما . له إلى جاتب قصائده أعمال نقدية أشهرها كتابه المسمى "الصورة 
الشعرية" (قدم جابر عصفور عرضاً له على صفحات مجلة "المجلة", كما تقل إلى 
العربية) . كان أستازاً للشعر يجامعة أكسفورد من ۱۹٥١ - ۱۹٥۱‏ > كما عبن أميراً 
للشعراء فى ,1974 

الاستمتاع بالشعر 


كتب العديد من الكتب عن تذوق الشعر. وبعض هذه الكتب جيد. ولكنتا سنخرج 
منها بغير كبير فائدة» إلا أن نبدأ بالاتجاه الصحيح نحو الشعر. وليش هذا استطلاعاً 
ينتسم بالتثازل ولا رعيا مقدسا ولا رغية فى تين هات ول رغه بتعاطية فى أن 
نسير على أحدث طراز. فالموقف الصحيح من الشعر هو التقبل الحى. والخطوة الأولى 
فى تعلم الشعر هی أن نعرف الثلاث كلمات التى تبدأ بحرف ( ©طانه8 : 8الإيقاع, 
والتكرار) - ذلك أن كل شعر قائم عليها. إنها الأدوات( Repetition‏ القافية و (Rhyme‏ 
التى توصل سحر الشعرء وحركات وترخيمات المنوم المغناطيسى. وهى تجعل جزءاً منا 
ينام: لكى يغدى جزء آخر أكثر وعياً وأكثر تلقياً وأكثر نشاطاً . ولئن وضعنا إرادتنا ضد 
المنومء لغدا بلا حول ولا قوة. وإذا قاومنا تأثير القصيدة فستفشل فى هدفها الرئيس 
وه مخاطبة قلوينا مياشرة. وهذا هو السبب فى أن موقف التقبل بالغ الأهمنية. قد 
تكون مقاومة الشعر بالغة البساطة. فقد يكون المرء أصم إزاءه على نحو لا علاج لهء 
مكلما يكون يوه أصم إزاء التقمات ولا ينتطيع نيما ع أسيط لمن فى الموسيقى. أو 
قد يمتحن المرء بالمرض الجدى» وإن يكن قابلاً للشفاءء للرجل الذى يقول: "لست أرى 
فائدة لهذا الشىء". إن مقاومته قابلة للعلاج لأتها معنوية أو ذهنية أكثر منها بدنية. فهو 
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يحكم على الشعر مسبقاً بأنه شىء لا يليق بالرجلء أو تافه» أو لا صلة له ب "الحياة 
الواقعية". بيد أن ثمة أشكالاً أشد خفاء من المقاومة, أيضاً. فكثير من "عشاق الشعر" 
خليقون أن يصدموا إذا قلنا لهم إنهمء فى الواقع» لا يحبون الشعر على الإطلاق: وإنما 
الذى يحبونه هو المعنى النشرى الذى يمكنهم أن يستخلصوه من القصيدة؛ أو 
إتعالقها": إن کا من الفيكتوريين مثلاً ومحبى شعرنا السياسى فى الثلاثينيات 
كانوا يطلبون إلى الشعراء أن يعطوهم بديلاً ١‏ لإيمانهم الخاص المفقود. أو مرشداً إلى 
العمل أو مجموعة جديدة من القيم, “أؤحسا بالهدف الإنسانى في كون يلوح آلياً . قد 
ينتج الشعر - بطبيعة الحال - أياً من هذه التأثيرات ويظل شعراً . ولكنها تظل نواتج 

0 

إن الاستجابة الشعرية الحقة لذة خالصة. ونحن لا نستطيع أن نتعلم كيف نخبر 
هذا بدراسة للأعمال النقدية أكثر مما نستطيع أن نتعلم كيف نستمتع يغروب الشمس 
وذلك بقراءة رسالة عن الأشعة الأكتينية. ورغم أن الكتب المؤلفة عن الشعر لا تستطيع 
أن تولد هذه الاستجابة فإنها خليقة بأن تعمقها وتوسعها وترققها. بل إنها قد تعيننا 
على يعرف القفات الثلاث التى تبدأ بحرف 8/ رغم أن القصيدة الجيدة - القصيدة. 
التى تمت بها - هى كل المعلم الذى نحتاج إليه هنا . فعندما نكون قد استمتعنا 
يقصيدة, 0 قبل ذلك» يكون الوقت قد أزف لفحص الطريقة التى تعمل بها. وسنجد 
إيقاعاً معيناً: قد يكون عروضاً صارماًء وقد يكون نموذجاً إيقاعياً فضفاضاً. ونستطيع 
أن نتتبع تنوعاته ساعين إلى اكتشاف هدفها اللحنى (لأنها هناكء فى المحل الأول 
بهدف جعل الكلمات تغنى) والطريقة التى توصل بها النغمات المتغيرة لخبرة الشاعر 
الخاصة. وسنجد القافية - أجل» حتى فى القصيدة غير المقفاة - لأن القافية تشمل كل 
ضروب التوافق والتتبيع داخل القصيدة, وكل الوسائل التى تبهج الأذن بتكرار 
الأصبوات المتضركة والساكنة: والتتويهانت الكاتفة غليها::وفذ! الإدراك ل" المتشباية فن 
غير المتشابه" يكمن أيضاً عند مؤخرة الكلمة الثالثة التى تبدأ بحرف «هناناهم86 : 8 
التكرار). ثمة تكرار فى القافية وفى الوزن: تكرار مباشر للعبارة فى المقاطع المترددة) 
والجوقات» ولكننا نجد فى كل قصيدة جيدة تكراراً أعقد أيضاً. فالصورة تكرر وتعدل 
وتوسع غيرهاء وتعد الخيال لتأثير الكل. إن كل قصيدة هى الطريق المرئى لتحسس 
الشاعر طريقه. خطوة خطوة: فى قلب خبرته الخاصة ونحو معنى تلك الخبزة وصدقها 
الشعرى. وليس الإيقاع والقافية والتكرار هى الأدوات التى يستكشف بها باحثاً عن 
الحقيقةء قدر ما هى الأدوات التى يسجلها بها من أجلنا. وإن تجاحها بالنسبة لناء كما 
هو بالنسية لهء ليُقاس بكلمة رابعة تبدأ يحرف ال اهى ) هنام وهء#6التعرف). فهو 
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يتعرف - فى نهاية الأمر - على الحقيقة التى ظل يسعى نحوها. وهكذا نتعرف عليها 
فى القصيدة المكتملة ونقول: "أجل. هذا حق. أشعر بجماع قلبى أنه حق". 

إنه ليس حقاً من الوجهة العلمية ولا المنطقية. وإنما هو حق حسياً أو انفعالياً أو 
روحياً. ف "معنى" القصيدة ليس ما كانت خليقة أن تعنيه لو إنها ترجمت إلى نر وإنما 
ما تعنيه لكل قارئ عندما يترجمها إلى مصطلحات خيرته الروحية الخاصة. إن الشعر 
- قبل كل شىء - طريقة لاستخدام الكلمات فى قول أشياء لا يمكن - فيما يحتمل - 
أن تقال بأى طريقة أخرىء أشياء لا توجدء بمعنى من المعانى, إلى أن تولد (أى تعاد 
ولادتها) فى الشعر. وكما قال المستر مدلتن مرىء فإن الشعراء العظماء 'رجال قد 
تفوهوا بحقيقة بالغة الغموض إلى الحد الذى لا يمكن معه انتزاعها منفصلة عن 
الكلمات التى تفوهوا بها فيها". 
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توماس ريجز (الابن) 


أى جدوى للقصائد؟ 


م 


E 
أى جدوى للقصائد؟ سؤال كثيراً ما يطرحه "العمليون" من تجار وسماسرة‎ 
ورجال أعمال - بل علماء وأطباء ومهندسون - ممن يتغيون غايات عملية مباشرة (لا‎ 
يفتأ طبيبى فى مستشفى قصر العينى الجديد يقول لى - بسخرية رفيقة - كلما رآنى:‎ 
إيه أخبار الشعر يا دكتور ماهر؟). لكن القصائد - كما يوضح كاتب المقالة مستعيناً‎ 
بأهزوجة صغيرة من أربعة أبيات - يجب أن تهمنا جميعاً لأنها تتحدث عن أشياء‎ 
خالدة نشترك فيها دون استثئناء: عن "الرجال والنساءء فى وضعهم الإنسانى» بين‎ 
الميلاد والموت", عن الحب والكراهية والغيرة واللذة والألم والإيثار والأثرة, وعن صراعات‎ 
الكائن الإنسانى الروحية والجسدية والعقلية. الشعر قادر على أن يمس وتراً غائراً فى‎ 
نفوسنا جميعاً بما يصطنعه من إيقاع وصور وألفاظ وما يصور من مواقف أو مشاهد‎ 

أو انفعالات» فقط لو اننا فتحنا له صفحة نفوسنا وألقينا اليه بآذاننا. 


أى جدوى للقصائد 

هاك قصيدة: 

إيه يا رياح الغرب» متى تهبين 

حتى يهطل المطر القليل 

أيها السيد المسيح! لو كانت حبيبتى بين ذراعى 

وأنا فى فراشى مرة أخرى. 

لا أحد يعرف من الذى كتبها. ريما يكون رجلا عاش ومات منذ أريعمائة سنة, 
ونسى اسمه منذ زمن طويل. اقراً القصيدة بضع مرات» دون عجلة. وقلبها فى ذهنك. 
وستجد أن من الصعب نسيانها: 

إيه يا رياح الغرب . . 
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أربعة أبيات» ثمان وعشرون كلمةء ثلاثون مقطعاًء إيماءة إنسانية» وضرب من 
الخلود. 

أثمة سبيل يفسر السبب فى أن تكون هذه البساطة أمراً لا ينسىء إلى هذا 
الحد؟ ريما كان هناك عدد من الأشياء التى تستطيع أن تساعدناء رغم أن هناك دائماً 
شيئاً غير قابل للتفسير فى العمل الفنى. اقرأها مرة أخرى: لاحظ كيف أنها بنية 
واحدة: شىء واحد. .ومع ذلك فإنك إذا نظرت إليها بعين أقل حرارة: فستجد أنها تنشق 
عند المنتتصف: إنها قطعتان. جملتان» كل منهما مكونة من بيتين. وما ا 
منهما بالأخرى أن تكون؟ فى القطعة الأولىء يطلب رجل (أم هو امرأة؟ أم ان هذا 

يهم؟) إلى الريح أن تهب, وإلى المطر أن يهطل. وفى القطعة الثانية يطلب إلى السيد 

المسيح (أهى صلاة أم لعنة؟ أم الاثنان معاً؟) أن يعيد إليه حبيبته. ما الصلة بين 
القطعتين؟ ولماذا تقترن هاتان الأمنيتان؟ لماذا نشعر بأن كلا منهما يتتمى إلى صاحبه؟ 
حاول أن تحذف إحدى القطعتين: ولن تكون هناك قصيدة. 

من المحقق أن الرجل الذى تتكلم صورته من الصفحة شعر بأن الأمنيتين إنما 
هماء على نحو من الأنحاء أمنية واحدة. وموسيقى القصيدة تخبرنا بذلك.مفالمطر 5أه: 
يصنع قافية مع 'مرة أخرى' "هوه ونهاية إحدى الأمنيتين تلوح كنهاية الأخرى. 
وصوتا حرف الباء طالمتفجران فى كلمتى فراش" " ۵٥ط‏ تهبين" W٥اط‏ توحيان - مرة 
أخرى - بأنه استشعر الأمنيتين بقوة أمنية واحدة. إن مشاعر الأفكار مرتبطة بوسائل 
موسيقية أخرى. أنظر إلى حرف ال ٠‏ فى البيت الأولء والأصوات الناعمة التى يفكر 
بها فى المطرء والحب الذى يتمناه. ثم العنف الشديد المفاجئ للصلاة (أو اللعنة): قوة 
الأمنية ذاتها. 


تلك هى موسيقي المعنى. ولكن ماذا عن الكلمات؟ لماذا يكون المطر التالى للرياح 
الغربية التى تهب قليلاً؟ ولماذا الرياح الغربية؟ أليست هذه رياح الربيع التى ستأتى 
جالبة المطر؟ إن الرجل لا يناقش ما إذا كانت ستات تی» ولكنه نافد الصير: متى؟ إنه 
يسأل. وماذا عن آخر كلمة فى القصيدة؟ احذفها وسيتغير الشىء بأكمله. وتدلنا كلمة 
"مرة أخرى ' على أن هذا ليس بالحب الجديد. . فهى قد مضت. أتراها تعود؟ ضع رغبة 
التغير فى الطقس إزاء ء الرغية فى عودة حبيبته. وستجد شيئاً شبيهاً بهذا: : سيعود 
الربيع - مما يفعل دائماً - جالباً معه مطر الربيع الرقيقء ولكن ترى هل تعود 
حبيبتى - التى رحلت الآن - مثلما يعود الرييع؟ ويخبرنا هذا بشىء عن نوع هذا 
الرجلء ونوع هذا الحب. إنه ليس نزوة أو شهوةء وإنما شىء رفيقء طبيعى كالفصول. 
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و عاقيا - مرتبط بالدورات الأبدية وتغيرات الحياة الطبيعية ٠‏ يدون هذا الحب: لن 
يكون ثمة ربيع له: 

إيه يا رياح الغرب . 

ليس من الضرورى أن تظل كل قصيدة على هذا النحو لكى تستمتع بها واكن 
ما تقوله < يكن أن يضر القصيدة وقد يعيثنا على هيا . بوسعك أن ترى الأشياء 
المتنوعة التى تصنع القصيدة: الكلمات ومعانيهاء (كالنثر). كلمات وأصواتها 
(كالموسيقى), كلمات مشكلة على شكل قالب (ككل الفنون). وفى القصيدة تلتقى كل 
الفناصين: فالقعف م شي كاملل كل قدو : حت عددها تكون الكيرة الاتسافة الك 
تقدمها غير كاملة (كما هو الشأن فى هذه القصيدة) أو بلا شكل أو بلا نسق. وحتى 
عندما تكون القصة قصة مأساة وألم (عند خاتمة مسرحية الملك لير» مثلاًء عندما 
تفغ قلف الرخل العحوز فوئ عة المحتحك العجوز الذئ كان 'يهيه) .فح فن ذلك 
الحين يكون الشعر والموسيقى ورقعة الكلمات منظمة وذات شكل. ويدلنا الشكل والنظام 

انرا ودون خطب - على أنه رغم المعاناة, خخ وحود لماوع يرع e‏ نكم وجوه 

للنظامء ورغم القبح فثمة وجود للحمالء > ورغم الشر فثمة وجود للخيرء وأن هذه الأشياء 
تسكن غالا حقيفدا ززاء اول الزمن:والتفين . وكثيراً ما تكون القصيدة فيلسوفاً 
أفضل من الشاعر. إن الشخصية فى القصيدة قد تعانى» ولكن القصيدة تنتهى دائماً 
نهانة عة وهذا حشين الوقع على الشخصيات. ولكثة حسن لنا. 

ثمة كثير من الأشياء يمكن للمرء أن يقوم بهاء إذا شاء أن يستمتع بالشعر 
أكثر. فأول شىء ينبغى عمله هو قراءة بعض القصائد, وأن تجد بعضاً منها تميل إليه 
(وليس من الضرورى أن تفهمها لأول وهلة) وأن تتلوها على نفسك إلى أن تغدو جزءاً 
من تفكيرك. لا تحاول أن تنتزع منها معنى قسراً ات قو ا من وا فلن :عن 
معانيها للقوة. واحفظ قليلاً منها عن ظهر قلبء إلى أن تغدو موسيقى معناها جزءاً من 
خبرتك.من اللمكن أن نستمتع بالقصمائد المقة قبل أن تقهمها فهماً كاملا: كالناس فى 
الحياة. وهى - كالناس فى الحياة - تغدو أحسن عند التعرف عليها. 

خذ مجموعة طيية من القصائد. إن مجموعات أوسكار وليامز: "ذخيرة صغيرة 

من الشعر العظيم' (سكربنرز) وأذخيرة صغيرة من الشعر الحديث' (سكربنرز) طيبة. 

ولئّن وجدت شاعراً تميل إليه - شكسيير أو جيرارد مانلی هويكنز أو تشوسر أو و.ه. 
أودن» أو هريكء أو تنيسون» أو ييتسء أو توماس هاردى - فإن بوسعك أن تجد المزيد 
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من قضائده فى إخدى المكتبات آى مخازن الك وإذا كنت ترمد كتاباً عن الشعر لا 
هو بالمكتوب للخبراء ولا بالهابط إلى مستوى الجمهورء فهاك قلة طيبة منها: اكتشاف 
الشعر لإليزابيث درو (نورتون) الاستمتاع بالشعر لماكس إيستمان (سكرينرز) طبيعة 
الشعر لدونالد ستوفر (نورتون). 

ولكن أى حدوى لمعرفة هذه الأشياء؟ أو أى حدوی للقصائد على الإطلاق؟ 

لا جدوى. فهى لن تجلب إليك مالاًء أو تبنى دوراًء أو تكسب حروياً. ولكن عم 
عن الرجال والنساء» فى وضعهم الإنسانى: بين الميلاد والموت. أيوجد فيها أى 
صدق؟ ْ 

على قدو ما دو فى الزجال لاء هخ سوق اکن 

وماذا يهمنى ذلك؟ 


ولكن من أنت؟ 
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روبرت د. جاكويسون 


الترويح: أول مكافأة للقصة 


سج 


دهدیم 

لتكن القصة ما تكون: اجتماعية أو نقسية أو فلسفيةء فإن هناك شرطاً لازماً لا 
غنى عنه فى كل هذه الأحوال: أن تكون شائقة تأخذ بلب القارئ» وأن تمنحه متعة فنية 
وعقلية وروحية.ترويحاً” بتعبير كاتب هذا المقال. بيد أنه ترويح لا يخلى من معرفة؛ ولا 
يخفق فى إن.يزيدنا اشتتضارا بالطبيقة النشوية والعالم الحايجى عن النبواء:فذه 
دعوة رويرت د. جاكويسن فى هذا المقالء يدلل عليها بأمثلة من روائيين مختلفى 
الجنسياتء متعددى اللغاتء ا العصور. 


الترويح: أول مكافأة للقصة 


إن أغلبنا - فى وقت أو آخر - قد مر يخبرة الاستقراق الكامل فى عمل 
ا 

"اق ا له اکن هن أن انك كان" : قول كثيراً ما نسمعه حتى اننا 
لها الح على اكه حاف مق الوك ال اني لا وت تهنا افا :إا 
نترك التليفون يدق دون ردء ولا نأكل وجباتناء ولا نشذب المرجء ولا نغذى الأفراخ, بينما 
نتلكاً تحت سحر كاتب القصة المقتدر. 

وقد كان ذلك هئ الخال على النوام فحص اللات البواقية كانت تتظز إلى 
راوى القصة باحترام. وليس فى بلاد اليونان القديمة من هو أشهر من هوميروس راوى 
الحكايات الذى أمدنا بقصة سقوط طروادة. وقد كان فاينا مويتن. بطل الملحمة الفنلندية 
كاليفالاء يعتبر ساحراً » أو إلهاًء بسبب قدرته على أسر حواس جمهوره تحت سحر 
قصصه . وعلى ذلك فإن الاستمتاع بالقصة نشوا نكر أو نظماً > جزء أساس من 
الله الإنساتدةواليء ها وال عدد كاف من الاس بتري الروانا ت ا ليجل 
أكثر من مليونى نسخة من الكتاب ظاهرة مدهشة بحال من الأحوال. 

بديهى أن أصوات الاتهام قد ارتفعت ضد من يكتبون القصة ومن يستمتعون 


بها. وليس هذا بالشىء الحديث. فإن الفيلسوف اليونانى العظيم أفلاطون قد أدان 
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قصص هوميروس المنظومة. لأن آلهة وإلهات الديانة اليونانية - يقول أفلاطون - 
صورت فيها منغمسية فى أنشطة شريرة لا يتسم بها سوى البشرء لا الخالدين. وعلى 
ذلك فقد ظن أن قراءة مثل هذه الحكايات قد تؤدى إلى فساد الأخلاق. 

تردد مثل هذه التهمة عبر العصور. وإنا لنسمعها اليوم. ورغم ذلك نجد» من 
الناحية الفعلية, ان القصة الجادة التى يكتبها روائيون مكرسون لفنهم قلما تمجد 
أفعالاً أو شخصدات تنهك حساسناتنا الأخلاقية: وهن التاحية الأخرى: فمن الحق أن 
القصة القصيرة التى يكتبها أناس لا يهدفون إلا إلى كسب المال من طريق استغلال 
الجوائب المثيرة من السلوك الإنسانى قد تجعل السلوك اللا أخلاقى أى المنافى للدين 
يلوح لامعاً للقارئ الساذج. ومهما يكن من أمرء فليس علينا إلا أن نسال أتفسنا: هل 
هذا الكتاب يجعل السلوك الردىء يلوح جذاباً ومغرياً للقارئ» أن ان المؤلف يكتب عن 
الجوانب الشريرة والحقيقة باللوم من الطبيعة اليشرية. على تحى يظهرها فى ضوئها 
الحقيقى؟ 

وكأحد الأمثلة فإن روائى الجنوب العظيم وليم فوكنر كثيراً ما اتهم بأنه يحاول 
أن يتوسل إلى الجمهور بالكتابة عن عنف الحياة وشرها . ومع ذلك فإن أى إنسان يقرأ 
له كتاياً من نوع "الحرم" ونور فى أغسطس" لن يشعر بأن سلوك أشخاصه الأردياء 
مستحسن وجدير بالمحاكاة. 


وأحياناً ما يقال لقارئ ) الروايات إن ن القصة مضيعة للوقت» وإنه خير له أن ينفق 
وقته فى قراءة التاريخ أو العلوم السياسية أو الاقتصاد. وهذا حق إذا كان المرء ينظر 
إلى حياة الدرس على انها الخير الأقصى. ولكن علماء النفس يقولون لنا إن الترفيه 
جزء قي بل:وضرورى» من نشاط الإنسان. ولثن غظلنا طوال الوقت: لما أمكن لأجهزتنا 
العصبية أن تصمد للتوتر. 

ومن الناحية الفعلية, فإنه حتى القراءة من أجل الترفيه الخالص تسهم فى 
معرفتنا. ففى الرواية الجيدة نجد كل ما يمكن لذهن وخيال لامعين أن يخبراتا به عن 
الطبيعة البشرية؛ وعن أفعال البشر فى مواقف الضغط والتوتر. وهكذا فإنه فى الرواية 
الجديرة بهذا الاسم» نتعلم شيئاً عن الناس وعن الحياة ذاتها. ليس بمقدور تاريخ أن 
بطلا عن أثانى ممكيع تسعيتيات القزن الاسم عقن التولن أكثن نما تتعلم من 
روايات هنرى جيمز. ونستطيع أن نعرف عن آثار الموروث البيوريتانى فى الفعل 
الإنسانى من روايات ناثانيل هوثورن قدر ما نستطيع أن تعرف من كتاب مقرر. والحق 
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انه فى هذه الآيام» حيث العالم فى توتر وحزن» بسبب الصراع بين أيديولوجيتين» 
فليس من الكثير أن نذهب إلى أن فهماً أفضل لمزاج الشعب الروسى؛ كما نحصل عليه 
من قراءة لروايات دوستويفسكى وتورجنيف» خليق أن يساعدنا قى النضال من أجل 
السلام العالمى. ش 

وإنه لمن الخطاء على أية حال؛ أن نظن أن الروائى الجاد يكرس نفسه عمداً 
للمشكلات الاجتماعية والسياسية. ولئن فعلء فسيعانى فنه عادة. فمن اليوم قد سمع ب 
"هر مسيرونج لرويرت بیج» وهو روائى إنجليزى من تسعينيات القرن الثامن عشر, 
كرس نفسه للقضايا السياسية على حساب فنه؟ وكم من الناس اليوم يعرفون رواية 
أنتوق ستكين الى كانت مشبيورة نوماء الدعل وهي روات مكرسة لعزن ها تفل 
مصانع تعليب اللحم فى مطلع القرن العشرين؟ (ومن الناحية الفعليةء لم يكن دور 
الكتاب بالقليل فى إصدار تشريع 1107 للطعام الخالص). 

لقد كان عظماء الروائيين - مثل هنرى فيلدنج» وجين أوستنء وجوستاف فلويير» 
وهرمان ملفیل» وفيودور دوستويفسكىء ومارسل بروست» وجيمز جويس - إذا 
اقتصرنا على ذكر القليل من الأسماء - مهتمين بقضايا اجتماعية وسياسية ولكنهم 
كانوا أشد اهتماماً بالحياة ذاتها. وتقدم رواياتهم مجموع أوساطهم الاجتماعية فى 
الشكل الحى الساحر للقصة. إنهم لا يقتصرون على جانب واحد من الحياة, مثلما 
يفعل الاقتصادى أو المؤرخ أو العأالم» وإنما يعالجون مجموع الحياة كما يعرفونها. 
وهكذا فإنك فى القصة المكتوبة بقلم أستاذ لا تتعلم عن شىء وإنما تخبر الحياة ذاتهاء 
ولكنها الحياة منفصلة عن افتقارها إلى الشكل. إنها تكتسب شكلا وتنظيما بحيث 
يكون لها معنى. إن الرواية العظيمة تتناول خيرة الحياة العمائية وتمنحها تنظيماً. 

ما هو هذا "التنظيم" الخاص الذى نجده فى الرواية؟ إنه لا ينيع من بنية من 
القواعد يتعين على الروائى أن يطيعها لكى يسمى عمله رواية. وتبدى بعض الروايات 
مثل "موبى ديك" لملفيل مسرحيات بقدر ما هى روايات. وآخر رواية لفوكنر 'جناز 
لراهبة" تتخذء من الناحية الفعلية. مسرحية باعتبارها الجزء الأساس من الرواية, 
وتلوح الأجزاء الأخرى أشبه بتاريخ اجتماعى أضفى عليه طابع قصصى. وهكذا لا 
يمكنك أن تختار رواية وتتوقع منها أن تتمشى مع فكرة مسبقة عما يجمل بالرواية أن 
تكونه. إن بعض القصص - مثل "حكايات آل فورسايت" - تتتبع تاريخ أسرة. وسيركز 
آخرون على شخص واحد. وبعضها - مثل 'يوليسيز" جويس أو "صائد فى الجودار" ل 
ج.د. سالئجر - تقدم أحداث يوم واحدء أو عدة أيام: فى حياة الشخصية الرئيسية. 
ويستمر آخرون بالشخصية من الشياب إلى الشيخوخة. 
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وثمة شىء واحد محققء على أية حال. فالرواية تكتب بخطة؛ تدعى عادة حبكة. 
والروائى لا يحكى عشوائياً كل أحداث حيوات شخصياته. لأن كل هذه الأحداث ليست 
ذات دلالة فى القصة التى يرغب فى أن يحكيها. ورغم ان الروائى يستطيع أن يدرج 
أحداثاً أكثر مما يقدر عليه كاتب القصة القصيرة - الذى لا بد له من أن يتمسك, على 
نحو حميم» بحدث واحد - فإنه لن يدرج أحداثاً أو مواقف لا صلة لها بالحكاية وهذ 
هو الفرق بين القصة والحياة. ففى الحياة نلاحظ مئات من الأحداث التى لا تعنى شيئاً 
بالنسبة إلينا. وفى القصة, ينيغى أن يكون لكل حدث مروى تأثير فى القصة. إن معنى 
الحدث قد لا يكون واضحاً فوراً للقارئ العاير, ولكن الصلة ينيغى أن تكون ماكة هناك. 
فكل الأحداث والأفعال جرء من خطة المؤلفء إذا كان كاتباً حريصاً. 

وثمة عنصر آخرء شائع بين كل الروايات» هو رسم الشخصية. فينبغى أن نشعر 
بأن الشخصيات ممكنة ككائنات إنسانية حيةء داخل الوسط المعين الذى تسكته. وقد لا 
يكونون كالأشخاص الذين تعرفهم فعلاًء غير انه بمجىء الوقت الذى تنتهى فيه من 
الروايةء يجمل بك أن تكون قد عرفتهم وأن تتمكن من معرفة كنههم. 

إن المجال الأكبر للرواية يمكن الكاتب من أن يطور شخصياته بتفصيل أكبر 
مما هو ممكن فى القصة القصيرة. بل انه يستطيع أن يبين التغير المعنوى» بمعنى ان 
الشخصية قد تبدأ جيدة ثم تسوء» لسبب أو لآخرء أو قد تبداً الشخصية على نحو 
سيى» , وتتتهى كشخصية طيبا. 1 ة مثلاء التى تعرض عادة معلماً 


الاحتمال. 


وكنة عافن الك كناكم دين كل الرواناتهىالطيواغ: فا سن الممكمل أن 
يكلق الات ف همات ذات نما كامل وسیل فى عل أمسطكيا. إن الروائن مهت 
بالشخصية الإنسانية تحت أوضاع الضغط والتوتر. وعلى ذلك فقليلة هى الروايات التى 
يكون كل شىء فيها عذوية ونوراً . وحتى فى أرخص ل 
حيث لا يكسب اليطل دائماًء فإن النضال والكشوف عن الطبيعة الإنسانية فى حالة 
0 هى الأمر المهم. وإذا كان الكاتب قد أحسن الخلق, عن عندما تكتمل القصة - 
الخاتمة كانت هى الملائمة للكتاب. إن ا E‏ 
على نحو أمين - مع ماسى الحياة. أضف إلى ذلك أن الصراع الذى تجده فى كل 
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الروايات لا يمكن» فى أغلب الأحيان: أن ينحل إلى المواقف القديمة بين البطل والشرير 
فى القصص القديمة وهى مواقف توجد اليوم - على الأغلب - فى القصص البوليسية 
وفى قسم الفكاهيات. ومن الناحية الفعلية» يمكن أن يكون الصراع بين الشخصية - 
الى دعي الحياناً البطل واي شخصية أخرى ممكنة: إن الششخصية المضنادة قن 
تكون شريراً حقيقياً. ولكن الشخصيات المضادة قد توجد أيضاً بين الأشخاص 
الطييين حسنى النية - وحتى أسرة البطلء أو أحسن الناس فى المجتمع. وفى القصة 
العديكة: لااتكون 'الخصطة المشنادة سنيكة انها مل إن الخ المضادة قد كين 
هى البطل ذاته. وقد حدثنا علماء النفس عن الشخصيات المنقسمة وعن الحرب بين 
الجوانب المتضادة من التكوين النفسى للفرد. وقد كان مثل هذا الصراع "الداخلى' 
حقلاً خصباً للروائى. إن الشخصية المضادة قد تكون هى الطبيعة ذاتها. والروايات 
العظيمة - مثل نمو التربة لكنوت هامسونء قد كتبت عن معركة الفلاح من أجل إنتاج 
محاصيل طيية» رغم العاصفة والفيضان والجدب. وإن واحدة من أحسن قصص فوكنر 
"العجون" لتدور بأكملها حول معركة ملحمية مع المسيسبى عند الفيضان. 

موجز القول إن مادة الروائى هى الحياة ذاتهاء التى يحاول أن ينظمها فى 
صورة ذات معنى بكل قوة عقله وخياله. وعندما ينجح» ولا يقتصر على نسخ أنماط 
جارية من القصة ذات شخصيات ومواقف نمطية؛ وعندما يكتب بأمانة عن العالم كما 
يخبره» لا نستمد من القصة ذلك الترفيه الذى هى أول مكافأة للقصة فحسب.ء وإنما 
أيضاً معرفة أعمق وأغنى بالإنسانية» وينفسك. 
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لويس دى روبين 


قراءة القصص القصيرة للمتعة 


أ 


دهديم 

القصة القصيرة: هذا الفن الجميل الصعب على سهولته الظاهرية وقرب متتاوله. 
إنه أشبه بومضة؛ أو لحظة تأزمء أو موقف عابر لكنه عميق الدلالة. وفى هذا المقالة 
يكشف الكاتب عن بعض تقنيات الفن القصصى من إيجاز وإحكام وتماه وجدانى 
وترقب وإقامة لعلاقات ذات مغزى بسائر الشخوص والأحداثء وبالقارئ أيضاً. 


قراءة القصص القصيرة للمتعة 


القصة القصيرة هى ما يتضمنه اسمها: قصيرة. فيوسع الرواية أن تمضى من 
فصل إلى فصلء من حكاية إلى حكايةء لكى تبلغ غايتها. ولكن القصة القصيرة تكاد 
تكون - على الدوام - مقصورة على حكاية واحدة رئيسية, أو مجموعة من 
الشخصيات. وسواء كان طولها ٠٠٠١‏ كلمة أو ۸٠٠١‏ كلمة, فإن فيها مجالاً لمثل هذا 
القدر من الفعل. إنها شكل أدبى محكم. فكاتب القصة القصيرة الجيد ينبغى أن يجعل 
لكل كلمة فائدة. 

هناك الكثير من كتاب القصة القصيرة المجيدينء ولكنهم ليسوا كافين لأن 
يروجوا. إن القصة القصيرة - إلى حد كبير - أشيع أشكال القصة. ففى كل شهر 
تنشر عشرات من المجلات» زاخرة بها. وكاتب القصة القصيرة التجارى الجيد يحصل 
على أجر كأجر الأمير. تتنافس المجلات الرائدة على خطب وده. ومع ذلك قعلى الرغم 
من أن محررى المجلات يقصفون بمخطوطات الآلاف من الكتاب الآملين. لا يجدون 
العدد الذى يريدونه من القصص الجيد. 

لماذا كانت القصة القصيرة منتشرة: إلى هذا الحدء بين القراء؟ لأنها شائقة. 
وهى شائقة لأنها ابتعاث ملخص للحياة. لا الحياة فى وجودها اليومى الممل وإنما 
الحياة فى جوهرها: مثيرة للانقعال. ذات معنى» مهمة. ومن خلال القصة القصيرة 
يشترك القارئ فى الحياة فى أشد أحوالها حيوية. فإذا رغب فى المغامرةء أمكنه أن 
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يطوف بالبحر الكارييى مع بطل س. قورستر: هوراشيو هورتبلاور جواب اليحار. وإذا 
كان طلعة عن الناس» فقد ينظر إليهم بعينى كارولين جوردون أو د.ه. لوراتس 
النافذتين. 

فمن خلال فن كاتب القصة القصيرة: يتمكن القارئ من أن يسهم فى عدة 

ويستطيع القارئ أن يقوم بهذا - أساساً - من طريق شىء يعرف ب المطابقة 
الوجدانية". إن مهارة الكاتب تسمح للقارئ - وجدانيا - يأن 'يطايق"' بين نفسه 
والمشتركين فى القصة وأحداثها وأن يضع نفسه فى مكانهم. وهذه الخاصة المفتاحية, 
التطابق الوجدانى» إلى جانب خاصة أخرى هى الترقب هى التى تجعل القصة 
القصيرة أكير من مجرد وصف للأشخاص والأحداث. إن الأشخاص والأحداث فى 
القصة لا توجد فحسبء وإنما توجد فى علاقة ذات مغزى بالقارئ. 

ولكى يحقق كاتب القصة القصيرة هذا كله فى قصة تتراوح ما بين Es‏ 
و٠٠٠۸‏ كلمةء ينبغى أن يشوق قارئه منذ البداية. ليس بوسعه أن يضيع الوقت سدى 
وليس بوسعه أن يبدد وقتنا فى مقدمات طويلة وافتتاحيات. إنه مثل رام الييسبولء ولا 
يستطيع أن ينغمس فى لعب متطاول ولا بد له من أن يصل بالكرة إلى الهدف وأن يلعب 
دون تباطؤ. 
المجيد قارئه على الفور تقريباً» وأن يجعله تواقاً إلى مواصلة القراءة فور شروعه فى 
أول جملة أو فقرة. هناء مثلاً. المغفور له سير آرثر كونان دوايل يبدأ قصة بوليسية: 

"فى ليلة باردة برداً قارساً. وصباح تلجىء قرب نهاية شتاء ۹۷ء أيقظنى ضغط 
على كتقى. كان ذلك هو هولز. وكانت الشمعة فى يده تلمع على وجهه المتطلع المنحنى, 
فل ولل > منطرة على أن که شا خا 

وهتف "هلم يا واطسون هلم". "إن اللعبة قائمة على قدم وساق. ولا كلمة . . 
اليس وهيا . 

هل يسعك أن تضع تلك القصة جانباً الآن؟ لن يحدث ذلك إذا كان لك أى ولع 
كبير بالمغامرة. صباح شتوى بارد» ويوقظك شرلوك هولز. إن اللعية قائمة على قدم 
وساق. وأنت - مؤقتاً - شريك كونان دوايل عن رغبة. ففى 14 كلمة خلق الترقب 
المطلوب لجعلك تتوق إلى مواصلة القراءة. 


30 


لر ا كان اللاي هو الذي يداك تح نين ف مون عفر 
المشتركين فى القصة القصيرةء فالترقب هو الذى يجعلك راغبا فى تحقيق ذلك. إن حب 
اتتطلاعك بتو دز رمذت مشتكلة ها ويطيق هذا على هرارق مولز حيث | اة 
جريمة قتل محيرة. كما ينطبق على جيمز جويس حيث كثيراً ما تكون المشكلة هى تفهم 
عقل امرئ. وينطبق على أى شخص يروى قصة:. وإن رواية الأقاصيص المخترعة لأقدم 
اشكال الأدب: فقيل أن نكن الإتسمان من الككابة ول أن برضم ضور ]على خدران 
الكهفء فانه فور تعلمه كيفية النطق يأصوات ذات معنى لتوصيل أفكاره. بدأ يروى 
القصص. كانت الحكاية هى الوسيلة التى يمكنه بواسطتها أن ينظم خبرته ويلخصها 
على شكل تموذج له معنى. 

إن أقسدء الك الكتان القنس كا لشلة "من الحكايات»وتؤضصل الدروس 
الخلقية عانة من خلال سرد المعامرات. ويهذه المكابة: يستخدم الكتاب المقدس ذلك 
العنصر الأساس: الترقب. افحص بداية سفر يونان: 'وصار قول الرب إلى يونان بن 
أمتاى قائلاً قم اذهب إلى نينوى المدينة العظمية وناد عليها لأنه قد صعد شرهم 
أمامى". 

إن اللعبة قد قامت على قدم وساق ليونان» ابن أمتاىء ويتبين أنها بحث يبعث 
على السو ة ق عاصلفة فى لن ورك فى تخرف كرت :وا قان فة 

إن قصة يونان أمثولة: وقد كان لدى مؤلفها المجهول درس خلقى يعظ به» أوصله 
ال جمهوزة من خلال استخدامة للترقب فى الحبكة: ويقدق القارئ متظلعاً إلى أن 
يعرف كيف سيتصرف يونان» ليخرج نفسه من موققه المحفوف بالأخطارء وهكذا يقرأ 
القصة إلى آخرهاء وفى هذه العملية يتلقى حكاية وموعظة فى آن واحد. ففى قصص 
الترقب فى الحبكةء سواء كان البطل يونان أو شرلوك هولزء يواجه القارئ موقفاً 
درامياًء ومشكلة تتطور نحو حل. ويستمر القارئ فى القراءة ليرى ما الذى سيحدث, 
ويخبره المؤلف. وتشكل الرواية الحبكةء وحين تكتمل الرواية» تكون مشكلة الحبكة قد 
حلت, ولا يعود لها وجود. 

ومهما يكن من أمرء فليس كل القصص بالذى يستخدم ترقب الحبكة. قد 
تستخدم القصص ترقب رسم الشخصية. فالترقب فى القصة يستمد من عملية التوصل 
إلى قهم الشخصيات القصصية. وهذا النمط من القصة - باعتبارها فناً واعياً - 
حديث نسبياً من حيث النشأة. وقد قام الكاتب الأيرلندى جيمز جويس بقسم كبير من 
عمل الريادة هنا. ففى مجموعته من القصص القصير "أناس من ديلن" طور جويس 
كلا دعاء التجلى عن النونافية تعض نكف وتف كل ق ة من ضهن جويس 
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نحو لحظة التجلى ' حيت تتكشف الشخصيات للقارئ - من خلال فعل أو كلمة - ولأول 
رة ققوم حقاً فى بذوهرها ‏ إن كل رقت بى إلى غك اللحظة من الكشف: قان ثمة 
ل ل 0 
افق بالذئ ايتكره ويس فكل ال القصص القصيرة ا 8E‏ تكن حبكة الوك 
لو يحتمل أ ن تشتمل على حبكة موقفية مقصلة أكثر ج 
رسم الشخصية أقل عا بود وده تر ل "أتلانتك منثلى" أو 
"النيويوركرٌ . 
الحاد. والحبكات الموقفية الذكية. وقليلة, مث هى القصص الأمريكية القصيرة التى 
0 شعر الرأس» ENS‏ همنجوای أستان آخر 

زعادة هنا يكون الروائي الجيد كاتب قصة جيداً اا . ومن المحقق أن الفصول 
القردة مخ وان جددة كيرا ما كل فسا قصيزة فاء تقة. إن كل فصل حكاية فى 
والجكانات القردة: يؤهد هذان العتصران الاساسسان: التطايق: الحاطفى والترقن؛ فقي 
كل من القصة ل 0 يكون الكاتب دادياً جيدا"للحكايات تتملكه القدرة على 
يع ا ATR EE E‏ 
تبين اليشر وهم يعملون بحيث يمكننا أن نعرفهم ونستمتع بهم. 

ولأن أغلت الو انت الصتدين كاتا م فصر مجو افيا فإن 
الما وجراف الكتوة هن القضة القمديرة ةة أن فكل على نفس الأسماء الوازدة 
قن بليوحراقيا'الرواية: فبالتسية للقضة القصيرة في القرن التاشع عَشِن: كانت اعمال 
إدجار آلان بی وجى دی موياسان وأمبروز بيرس وو. هنرى مهمة. وتمثل قصص أنطون 
تشيكوف نقلة شائقة تحو القصة الحديئة. 
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04 


جون جاسنر 


المسرحيات: منطقة واسعة من المتعة 


س 


تقليم 

هذا مدخل إلى فن المسرح بقلم ناقد أمريكى يعد - إلى جانب إريك بنتلى - من 
أهم النقاد المسرحيين المحدثين. كان جاسنر أستاذاً للكتابة المسرحية والأدب الدرامى 
يحاففة يدل ونافر 1 GS‏ العدة ستدف SNS‏ لجو AOS‏ مزلت 
أا الدراماة:“الشكل والفكرة فى السترح المديت', “الوم ع ري اله 
(نقله سامى خشبة إلى العربية) وغيرها. 
المسرحيات: منطقة واسعة من المتعة 


إن بعضاً من أعظم العقول والأرواح قد عبر عن نفسه فى مسرحيات. وعندما 
نفكر فى الأدب المكتوب باللغة الإنجليزية نفكرء أول كل شىء فى شكسبير الكاتب 
المسرحى. ونفكر أيضاً فى مارلو وين جونسون وكونجريف وشريدان ووايلد وشو ويارى 
وجولزورذى وت.س. إليوت وسنج وأوكيزى وأونيل. وحين نتتحدث عن الأدب 
الاسسكتينافى فان الأستماء العظيمة الى قفر إلى الذمن < اككر من رها هي 
هنريك إبسن وأوجست سترندبرج. وليس قى فرنسا أعمال نتمتع باحترام أكبر من ذلك 
الذى تتمتع به ملاهى موليير» ومآسى راسين. وعندما يفخر الألمان بأديهم» يذكرون 
أسماء رجال توجد بنية كتاباتهم على شكل مسرحيات - جوته وشيلر. 
من الحق أيضاً أنه حتى المسرحية التى أجيدت كتابتها - على نحو غير عادى 
تفتقر إلى رواية القصة المكتملة, وإلى التفاصيل العديدة الدقيقة المميزة للشنخصيات, 
0 إلى واا ا فة كاملا إن العا اتر رة 
ويشرح لنا أقل مما يخبرتا ويشرحه لنا الروائى. ولا سخطيع أن ممع لذاته ا 
تحليل الشخصيات والتعليق على سلوكها بالطريقة المباشرة وبالتفصيل اللذين يقدر 
عليهما كاتب القصة. إن همه الأساس هو أن يبين الشخصيات وهى تعمل وتتفاعل. 
وإذا بيّنا شيئًاً فلا بد لنا من أن نتعود عليه إذا أردنا اجتناب إملال الجمهور. من 
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المحقق أننا لا نستطيع أن نقطع تدفق الحدثء دون رجوع إلى وسيلة خاصة 
كالشخصية الراويةء أو الجوقةء منسوجة فى نسيج المسرحية. وعلى ذلك فإن المسرحية 
تلوح على الصفحة المطبوعة أشد إجدابا من السرد. إنها تروى قصتها من طريق الفعل 
والحوار: وحن ر ها ةا لهات ويا تقر للد 

وعلى ذلك فإننا فى قراعتنا للمسرحية ينبغى أن نتخيل ما تلوح الشخصيات 
عليه» وأن نبنى تخيلياً المهد الذى تظهر فيهء وذلك بدرجة أكبر مما نفعله عند قراءة 
رواية. إن "التوجيهات المسرحية' على قدر ما تعطى - وهى قليلة فى المسرحيات التى 
يرجع تاريخها إلى أكثر من قرن مضى - قد تعيننا > ولكنها لا تكون قط مفصلة 
كأوصاف الروائی. وهی أيضاً كثيراً ما تقدم بضرب من الاختزال مثل "يخرج يساراً, 
ضاحكا"» ودون نية تقديم كتابات شائقة وجميلة. أفيف الى ذلك أن نضا من اقوت 
المؤثرات قى المسرحية قد تنشأ عن حركات مسرح صامت, و"عمل مسرح لا يشار 
إليهما إلا باختصار بحيث يتعين على القارئ أن يتخيل بنفسه. 

أما عن الحوار والأحاديث, فهى كثيراً ما تكون بالغة الجمال فى المسرحيات 
المؤلفة نظما أو فى النثر الموزون: ولئن كان المؤلف شاعراً حقاً - مثل مارلو أو 
شكسبير - فسيقدم نفس الإرضاء الذى يشتمل عليه أى شعر صادق. وهذا واضح. 
بصفة خاصة: فى الجوقات ومناجيات المسرحية الأقدم عهداً. غير أنه حتى فى هذه 
الأعمال أيضاً - بطبيعة الحال - كما هى الشأن فى المسرحيات النثرية الحديثة, يتطلب 
الحوار قدراً طيباً من الاشتراك من جانب القارئ» مثلما يتلقى قدراً طيباً من الاشتراك 
من جانب الممثل. (وهذا الأخير يفسد | لسطور فى قلب عملية نطقه يها وذلك 
بانعطافات معبرة يدعمها التعبير الوجهى والإيماءات وحركة البدن وغير ذلك من "عمل 
المسرح ٠‏ بما فى ذلك استخدام 'معدات المسرح" التى تمتد من لفافة تبغ إلى مدفع 
رشاش). إن اللعثمات وضروب الصمت الطويل تكون أحياناً بالغة الدلالةء وما لا تقوله 
الشخصية عند الكاتب المسرحى قد يتبين أنه فى مثل أهمية السطور المنطوقة. كذلك 
من الخطر أن نفترض أن ما تقوله ينبغى أن يحمل على معناه الظاهرى. فهو قد يعني 
العكسء أو يخفى قدر ما يكشفء وقد يكون هذا هى عين مغزى إعطائه حديثاً معيناً. 
ففى إعطاء الحوار لشخصية معينةء قد يخبرنا الروائى بالطريقة التى تؤوله بها. أما 
الكاتب المسرحى فقلما يفعل وإنما يوحى بالطريقة التى ينبغى أن نفهم بها الحديث فى 
سياق عواطف الفرد وسلوكه اللذين سبق تقديمهما. إن الشرط الأول لتعلم كيف نقراً 
المسرحيات ونستمتع بها هو أن نقطع حبال المرولة التى تربط القارئ بالكاتبء وأن 
تو على اكماد ااا اة بدلاً من أن ننتظر الأكل بالملعقة. 
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وما إن نتخلص من هذا التوقع. الذى تعودنا قراءة القصة عليه حتى نرود رقعة 

واسعة من المتعة, تتضبط فيها ملكاتنا مع الانتياه المطلوب منهاء كما كان مطلوياً من 

أى رائد غامر بالخروج إلى السهول. إننا نقوم ياكتشافات على نحو مستمرء ونصل - 

على نحو نشط - إلى أحكام أو نتائج إذ ننتقل عبر نص المسرحية. وإن خيالنا وفهمنا 

ليُحركان؛ على نحو مستمرء فنحن ننتشى لأننا - بمعنى من المعانى - نتعاون مع 

الكاتب المسرحى. إننا نقوم بعمله معه»ء ونحن بالتالى شركاؤه أكثر منا قراء سلبيين. 

موجز القول إننا نقرأ على نحو خلاق. حاول أن تقراً المحادثة الوجيزة التالية بين سيد 

شاب أنيق ورئيس خدمه» فى بداية مسرحية "أوسكار وايلد" المسماة "أهمية الجدية" 

لك تر نا الذى تسحظيع إن تحلص متها :وتال رسع الشيخصيات والمعدى أو 

التلميح الذى يفضى بك إلى اكتشافه وإلى تمثيله بنقسك من الناحية الفعليةء وكم من 

الرضاء سوف تستمد من أداء العمل ينفسكء يدلاً من أن يقال لك ما يجب أن تصدقه 

عن المتكلمين: 

المشهسد: (غرفة الصباح فى شقة ألجرنون بشارع هاف مون. الغرفة مؤثثة على نحو 
باذخ وفنى. يسمع صوت بيانو فى الغرفة المجاورة. لين يرتب شاى 
الأصيل على المائدةء ويعد أن تتوقف الموسيقى يدخل ألجرنون) 

الجرنون: هل سمعت ما كنت أعزقه يا لين؟ 

لين:لم أظن أن من الأدب أن أسمع يا سيدى. 

ألجرنون: يؤسفنى ذلك, من أجلك. لست أعزف على نحو مضبوط - يستطيع أى 
امرئ أن يعزف على نحى مضبوط - ولكنى أعزف بتعبير مدهش. وعلى 
قدر ما يخص الأمر البيانوء فالعاطفة هى موطن قدرتى. إنى أحتفظ 
بالعلم للحياة. 

لين: أجل يا سيدى. 


ألجرنون: ويمناسبة الحديث عن علم الحياةء هل قطعت سندوتشات الخيار لتقديمها 
لليدى يراكنل؟ 


ألجرنون: (يفحصها ويتناول اثنين متها ويجلس على الكنبة) أوه . . على فكرة يا لين. 
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ورذنج يتعشيان معىء أدرجت ثمانى زجاجات من الشميانيا على أنها 

التقمت: 
لين: أجل يا سيدى. ثمانى زجاجات وياينت. 
ألجرنون: لاذاء فى بيت العازب» يشرب الخدم دائماً الشميانيا؟ إنى أسأل لمجرد 

العلم. 
لين: إنى أعزو ذلك إلى جودة الخمر الأكثر تفوقاً. يا سيدى. كثيراً ما لاحظت 

أنه فى ببيوت المتزوجين قلما تكون الشمباتيا من أعلى طران. 
ألجرنون: يا إلهى! أترى الزواج حاطأ بالخلق إلى هذا الحد؟ 

وأخيراً اقرا هذه المسرحية, أو أى مسرحية أخرى جيدة من البداية إلى النهاية 
ولاحظ قالبها. ليست المسرحية جبلاً من اللحم يخفى التركيب العظمى. فالشكل يشف 
تاتا إت بتخة صورة واخدة أحباتاً: وأخرى أحمانا: حسب مواضعات السترع التق 
يتبعها الكاتب. وقد تنظم الأجزاء وتتحرك نحو نقطة القمة أو "الذروة" على نحو مباشر 
كبرج كنيسة؛ أو قد توضع الأجزاء جنياً إلى جنب كالكثير من الحكايات المتتالية فى 
سجل إخبارى» أو سفر نهار. ويمعنى آخرء فإن المسرحية قد يكون لها بناء 'رأسى' أو 
أفقى", كما هو الشأن فى الأشباح" لإبسن: أو "هترى الرايع' لشكسبير على التوالى. 
إن القصة - فى بستان الكرز لتشيكوف على سبيل المثال - قد تجرى» عرضية 
وطبيعيةء كالحيوات التى نعيشها عادة مع أقارينا وجيراننا. وعند الطرف الآخرء قد 
تروى القصة على نحو رسمىء كما فى مأساة يونانية من نوع أنتيجون لسوفوكليس› 
من طريق التلاوة الكوراليةء إذ تتناوب مع حكايات الحوار. وتجمع - كما هو الشأن فى 
هملت - بين الحوار ومناجيات التفس الطويلة, حيث يتحدث البطل أفكاره الداخلية 
بمفرده. وعند قراءة المسرحية تغدى على وعى حاد بشكلها أو صورتها وتجد متعة لا فى 
القصة فحسبء وإنما فى الطريقة التى قدمت بها. إنك لا تهتم فقط بما تطحنه الآلة, 
وإنما أيضاً بشكلها والطريقة التى تؤدى بها عملها. ومن المحقق أنه ليس هناك أمريكى 
بحاجة إلى أن نخبره بالمتعة التى ينطوى عليها معرفة الطريقة التى يعمل بها الشىء. 
ومهما يكن من أمر الشكل الشامل أو طريقة التشغيل؛ فى حالة مسرحية معينة» فإن 
هذا يصدق على كل مسرحية مصنوعة صنعاً ناجحاً. إن كل شىء فيها - بما فى ذلك . 
حتى جموحها عن الطريق أو افتقارها الظاهرى إلى خطة - مخطط. 
فى المسرحية نكون على ذكر من هدف الأجزاء ووظيفتها. وهذا الوضوح - 

الباطن فى كتابة المسرحية - هدية أخرى إلى القارئ. بوسع الحياة أن تريكنا بما فيه 
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الكفايةء ودون معونة مادة للقراءة. والمسرحية المنفذة كما ينيغى ذات شكل متطورء على 
نحو ذى معنى» يوجه الخبرة وينظمها لنا. إنها تؤكد العلة والمعلول بما لا يعتريه شك 
بحيث نرى الشىء SS ey‏ :والكاتب المسرحى الجيد بهذ 
أيضأ التراكمات ونقط الخبرة بطريقة لا نفقد معها قط حسنا بالاتجاه. ولئن فقدناه 
بعض الوقت مع شخصياته»ء التى قد تكون مخطئة أو فى حالة اضطرابء فستمكتنا 
المسرحية من استعادة اتجاهنا بسرعةء حتى إذا لم تستعد الشخصيات اتجاهها. إن 
وضعنا بالنسبة لأحداث المسرحية هو وضع المراقب. ونحن قلما نتعرض لخطر الانزلاق 
من ذلك الوضع لأن المسرحية الجيدة لا تنومنا يفيض من التفصيلات الثانوية المشروحة 
على نحو مطول. إن المسرحية تركز على جوهريات الموقف. 

ويرجع هذا جزئياً إلى القصد الذى تكتب به المسرحية: فأغلب المسرحيات يمكن 
أن تقرأ فى ساعتين أو أقلء على حين أن رواية ثلاثية الطبقات من العصر الفيكتورى 
يمكن أن تشغلنا لعدة أيام. ومن المستحسن بالتأكيد أن ننتهى من المسرحية فى جلسة 
واحدة. حتى لا تفقد حدتها ووعينا ينمط تموها. ولیس هذا القصد مجرد نتيجة لوضع 
راحة الجمهور فى الاعتبارء وإنما هو كامن فى عين طبيعة الطريقة الدرامية فى النظر 
إلى الحياة. إن الكاتب المسرحى يعنى بأوجه الخبرة الواعدة أو اللافتة للنظر يما يكفى 
لتبرير عرضها. وثمة ضربان من الزمن - الزمن "الواقعى' وزمن "المسرح". وإن الكاتب 
المسرحى ليتغلب على الأجزاء عديمة الدلالة درامياًء وذلك باختصار الواقع من أجل 
تعميقه. ولا لم يكن هناك من يحب أن يعتريه الملل» فإننا - فى الجمهور - نتعاون معه 
فى تقبل اختصاراته دون احتجاج» وفى اعتبار زمن "المسرح" زمناً 'واقعياً". بينما 
نراقب المسرحية. إن الحياة مليئة بالوقائع الصغيرة» والكاتب المسرحى يستخلص 
الكثير من بعض هذه الوقائع» ويمر بسائرها مروراً عايراً. 
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عن النثر والنظم 


on 


بقديم 

هذا :فصل :هن كات انرك الروما نشك فى لشفو اوي لواف الشاعز 
والناقد البريطانى آرثر سيموبدز اليك فيراير YY — \A1o‏ ينابر 0( 

ولد سيمونز فى ويلز وتلقى تعليماً خاصاً. بدأ يكتب فى سن ميكرة جداً . وإذ 
كان قد سافن إلى فرشا وإيظاليا فقن حاترت كتاياتة بمدرسة الرمزيين الفرنسيين. أثتاء 
مان اودر وک اکان هلن الكوالى: وساف فن تخر محا لوك 
6:؛: صور ظلية 55 ليالى لندن 1؛: صور الخير والشر 68, ديوان مؤلف 
559 تشمل أعمالة النقدية الهامة: مدخل إلى دراسة يراوتتجع :414/5 دراسات فى 
أديين ۱۸۹۷ء الحركة الرمزية فى الأدب ٩۱۸۹ء‏ دراسات فى النثر والشعر ٤۹۰٠ء‏ 
الحركة الرومانتيكية فى الشعر الإنجليزى ۱۹۰۹ دراسات فى المسرح الإليزابيثى 
,1۹14 ألف أيضا کتبا عن وليم بليك ۱۹۰۷› توماس هاردى 16 أوسكار وايلد 
ةا ول یار ترجم لحياته فى کات درام فى علم الانرا کن 52 
عن النثر والنظم 

عرف كولردج النثر بأنه "كلمات فى نسق جيد" والشعر بأنه "أحسن كلمات فى 
فى أحسن نسق. إن الإيقاع وحده - والإيقاع الذى من ضرب منتظم ومتردد فقط س 
الع أن اتات جارلق: ْ 

أكان هذا هو الوجه الذى أطلق ألف سفينة 

وحرق أبراج إيليوم التى لا يدرك الطرف آخرها؟ 
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من مادة مختلفة عن مادة النثرء وان من المحقق أن مارلي "ما كان ليجرؤ على 
الجسارة السامية والقائلة بأن وجهاً قد أطلق سفناً وأحرق أيراجاً إلا بالفرار من حدود 
اللغة العادية. ونقل استعارته من خلال الحركة المتوافقة والمنتشية للإيقاع والوزن". وقد 
يرد على هذا بأن أى كاتب للنثر السامى - ملتون أو رسكن - كان يمكنه أن يقول نثراً 
ما قاله - على وجه الدقة - مارل نظماًء وكان بوسعه أن يصنع منه نثراً فاتناً: قالخيال 
والفكرة وضرب فاتن من الشكل كانت خليقة أن تكون هناك. ولن يكون ناقصاً سوى 
شىء واحد هو أفتن ضروب الشكل: شكل النظم. لقد كان خليقاً أن يكون مادة شعرية 
لا شعراً. فالإيقا ع يحيله إلى شعر ولا شىء غير الإيقا ع. 

وعندما يعلن وردزورث فى مقدمته ل "المواويل الغنائية" أنه "ليس هناك ولا يمكن 
أن يكون أى اختلاف أساس بين لغة النثر والتاليف العروضى" فإنه يصيب تماماً» ومن 
المحقق أن كولردج مخطئ فى قوله 'إنى أكتب بالأوزان لأنى على وشك استخدام لغة 
مختلفة عن لغة النثر". وينسى كلاهما أن ما ينبغى أن يفترض إنما واا 
وانه إذا توافرت المادة الشعرية, فإن اللغة الفعلية للنثر والنظم قد تكون متطابقة 
وعندما يقول كولردج إنه يفضل Fell‏ وه القنثراً » قإنه -وفاق:متحق اا 20 
ذلك "التاليف العروضى" الذى هى مناف للشعر تماماً: فهناك - وليس قى اللغة - الفرق 
بين نثرها الأساس ونظمها. : 

ثمة فى التثر - كلما كان نثراً جيداً » ولكن دون أن يكون كامناً فيه بالضرورة - 
إيقا ع معين, شك ترا :كاير - من ذلك الذى يوجد فى النظمء وليس - بالتأكيد - 
مقيداً بقوانين شكلية البتة. ولكنه - فى جوهره - أشبه بالترخيم الذى يميز صوتاً من 
آخر عند تكرا ر عيارة واحدة. | ن النثر - فى مرحلته الأولية - مجرد كلام مسجل» > غير 
أنه كما أن المرء قد يتحدث نثرا طوال حياته؛ دون أن يدرك ذلك» فريما كان الشكل 
الواعى من النظم (أى الكلام مردوداً إلى قواعد ومنظوراً إليه على أنه - جرئَياً - له 
طبيعة الموهسيقى) أقدم نشأة. ولا بد أن درجة معينة من الحضارة كان قد توصل 
إليهاء قبل أن يخطر لأى إنسان أن الكلام العادى جدير بالحفاظ عليه إن النظم يتذكر 
بسهولة أكثر من التثرء بسبب إيقاعه المترددء وان كل ما خاله البشر جديراً بأن يتذكر 
إما لجماله (كأغنية أو ترنيمة) أو لفائدته (كقانون)ء من الطبيعى أن يصاغ نظماً دبع 
يكون النظم قد سبق وجود الكتابةء ولكن ليس هذا هو الشأن مع الشعر وان 
النظم - حتى هذا اليوم دک ا له بيد ان القن و و ين 

إن إيقاع النظم - ذلك الإيقاع الذى يميزه عن النثر - لم يتتبع قط على نحو 
يقينى حتى أصوله. بل انه ليس من المحقق ما إذا كان أصله تابعاً لأصل الموسيقى؛ أو 
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ما إذا كان الاثنان مستقلين فى طاقتهما المتشابهة, وإن لم تكن, بحال من الأحولء 
متماظة. أما أن حساً بالإيقاع المنتظم » وإن لم يكن حساً بالقافية. كامن فى طبيعتناء 
على نحو ما هى عليه الآن» فأمر تمكن رؤيته فى الإيقاع المنتظم دائماً لأغاني الأطفال 
٠ NEN a E,‏ وعدم الدقة - دائماً تقريباً - 
التى تتسم بها قوافيهم. يعادل ذلك وَضبوكاً أن المتعة التى نستمدها من الإيقا ع المنتظم 
لنظم كامنة فينا, “وزاك من بكمياسية الأطفال لكل تدكل ون لإنقاع لظم ومررفر 
المهد على صوت تهويدة. إن التثرمقضل ذاثة قصبلا حاداً عن هذا الميراث العظيم من 
الحساسية للإيقاع المنتظمء وهكذا فإنه - من طريق ما يعد طبيعياً أو غريزياً فيه - 
يبدا وجوده على أنه شىء بلا قانون وعابر. 

والنثر - من حيث نشاته - ليس فنأ بای معنىء ولم يكن قط ولن يكون فناًء 
بالمعنى الدقيق ق للكلمة - نحو ما يمكن أن نقول عن النظم أو الرسم أو الموسيقى. 
وتدريجاً | كتشف طاقاته. واكتشف كيف أن ما هو مفيد فيه يمكن أن يخضع لتدريب 
الجمال. وتعلم أن يضع حدوداً لما هو غير محدود فيه وأن يتبع - من على ميعدة - 
بعض قوانين النظم . وتدريجاً طور قوانين خاصة به» هى - مهما يكن من أمر - 
ل دس ل و و ل 


مما ندعوه الأدب. 


إن خطر النثر وامتيازه هو انه ليس له حدود. فإن عين شكل النظم تركيز 
وتستطيع أن تحمل كل طوف بالمزيد من المعدن. والنثر - بانحداره المهمل عن الكلام 
مباشرة - يتسم بارتجال وغرضية معينينء وقد سمح لنفسه بالكثير من الرخص بين 
التفاهات بحيث أن السلوك البالغ الجدية فيه يدهشء ونحن معرضون لأن تنفرنا مراعاة 
القانون الضيقة, من جانب من ليس بالمواطن حقاً. وثمة شىء واحد لا يقدر النثر عليه: 
فهى لا يستطيع أن يغنى. وثمة تفرقة بين النثر والشعر الغنائى» حتى فى اللغة الفعلية, 
لأن الكلمات هنا تستخدم بالإيقاع كالنوتات فى الموسيقى, وأحياناً بما لا يزيد عن ذلك 
المعنى الموسيقى. وكما قال جوبير فى تعبير مجازى هو تعريف دقيق "فى اسلوب 
الشعرء تتردد أصوات كل كلمة كصوت مزهر أحسن ضيط أوتاره» وتترك وراعها 
تعرجات لا حصر لها". إن الكلمات قد تكون هى نفس الكلمات» وليست أشد ندرة. وقد 
يكون التركيب هو نفس التركيب أو - من طريق الاختيار - أشد بساطة: غير انه إذ 
يأتيه الإيقاع» فسيأتى أيضاً شىء - رغم انه قد يولد من الموسيقى - ليس بالموسيقى 
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سمه جواًء سمه سحراً» أو قل مرة أخرى مع جويير: "إنما المنظومات الفاتنة هى تلك 
التى تفوح كالأصوات أو العطور". ولن تفسر قط - رغم اننا قد تفعل شيئاً کی نميز - 
ذلك التحول الذى من طريقه يتحول النثرء بطريقة إعجازيةء إلى شعر. 

ومزة أخرى تجد أن جويدر هى الذئ قال الشيء ذا الدلالة: ليش بالشعر ما ك 
يعدت النشوة: فالترذارة - ممعت ين العا + ال#سحتحة وين الح أن الت ف 
يعدت فا التشدوة: ولكن ليس بالضرورة الى يحسسل:معها أن يفعل الشبعو ذلك عدن 
أنه - فى كل نشوات النثر - يبقى شىء يربطنا بالأرض,» لأن النشر - وإن يكن قد 
يغطى أرضاً أوسع - بلا أجنحة . وهذا هو السبب فى أن المادة أهم كثيراً ذ فى النثر 
منها فى النظم وأن ن كاتب النثر - بلزاك او سكوت - يمكن أن يكون كاتباً عظيماً 
وروائياً عظيماً ومع ذلك لا يكون كاتباً للنثر عظيماً < كنا ف غوت يفكت ا 
قطعاً جديدة من الأرضء ويأذن بتثييت أسس صلية, وذلك لعين افتقاره إلى براعة 
التحليق. إن المسرحية النثرية والرواية تخرجان إلى حيز الوجود على أنهما استثناءات, 
ولأنهما من ابتكار.رجال لا يمكنهم أن يكتبوا مسرحياتهم نظماً :ول يمكنهم أن وا 
ملاحم: وما ان يتوطد المغتصب مرة حتى تبداً أسرة جديدة: لا نليث أن ندعوها 
شرعية, كما هو شأن العالم مع كل الأسر. 

إن التثر لغة ما ندعوه بالحياة الواقعية, وفى النثر وحده يمكن أن نعطى إيهاماً 
بالواقع الخارجى. قارن لا البيئة المحيطة والحس بالزمان والمكان فقط وإنما أيضاً كل 
مراحل الشخصية ووجودها فى مسرحية لشكسبير يما يقابلها فى رواية لبلزاك. وأنا 
أختار بلزاك من بين الروائيين لأن عقله أقرب إلى ما هو خلاق فى عقل الروائى مما هو 
الشأن مع أى روائى» ومنهجه أقرب إلى منهج الشاعر. خذ الملك لير وخذ الأب جوريو. 
إن جوريى فى أعماقه بمثابة لير يعانى من تفس العذابات وضروب الإذلال» غير انه - 
على وجه الدقة - فى اللحظة التى يكبر فيها لير أمام عين العقل ليغدو سحابة جسيمة 
وصرحاً للهم ترتمى عليه الظلالء يهبط جوريو إلى الأرض ويضرب بجذوره فيها 
ماسحا الحراب عن كل اجه ونه لجز هن حدحه كوه قحر ي امنا إلى هذا الحة 
ويغدى من الممكن التعرق عليه إلى هذا الحد. إن لير قد يستبدل بتاجه حلية المهرج» 
دون أن يدرى» ولكن جوريو يعلم حق العلم قيمة كل ورقة مالية تجرده بناته منها. وفى 
ذلك التحددء تلك القدرة الجديدة على 'وضع" الاتفعال على نحو صلب ومادى» تكمن 
اة نن فزسن الثثر اة 

إن الرواية والمسرحية النثرية هما الشكلان التخيليان العظيمان اللذان اخترعهما 
التثر لنفسة وا مقالة تراسل: بمعتى هن العاتى» الشعر التاملى: وهل للقصيدة الغنائية 
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أى مثيل فى النثر؟ كلاء فيما آظن» من حيث الشكل البنائىء رغم انه قد تكون هناك 
انفجارات» فى نثر منمق كنثر دی كوينسىء وربما كانت غنائية أكثر من اللازم» يلوح 
أتها تعترف بإيقاع أشد انا ورا ٠‏ هى إيقاع النظم. إن على نثر العلم والفلسفة بل 
والتاريخ حقوقاً أساسية قليلة نحو الأدب أو نحو النثر أو نحو النثر كفن جميل. إن 
الغلم حن ايكون رجا يالظن الحا معنن بالحقائق المخردة اماد 
الوقائع» وحيث تكون الواقعة - فى ذاتها - أهم من التعبير أو إنارة تلك الواقعة: لا 
سكن أن کون أن كثيراً ما كان القلإاشقة حالمين: وشتعراءمقلوبين راسا على عقب 
وقد يجلب هذا جمالاً عينياً إلى منطقة الفكر المجرد. غير أن القلاسفةء فى أغلب 
الأضيان: قد كاو متظوون :إلى الت كما ينظ الساك إلى الك علي آنه ج 
ضرورى من المادة. شر ضرورى. فبالنسبة للمؤرخ يغدو النثر أهمء ومع ذلك يظل أقل 
أهمية مما هو بالنسبة للروائى. إن المؤرخ - فى نهاية المطاف - مثل رجل العلم معنى 
- فى المحل الأول - بالوقائع. وهى يتولى إخبارنا بالحقيقة عن الماضىء وفقط عندما 
يتنافس مع الروائى» ويحاول علم النفس, ٠‏ تكون له الحرية فى أن يغدو كاتباً للأدب 
الفعلى. إن قسماً كبيراً من الأدب الفاتن قد كتب تحت اسم النقد ا 
إل سق آدج ای كه من و ن كنف . إنه قد ينتج عملاً أعلى قيمة 
ولكنه تكفا عن أن كون ها اتمه على انهحقد: نالف الذقرق لهذة الكلمة: 


فى الرواية فقطء وفى المسرحية النثريةء يغدو النثر حراً فى أن يخلق وحراً فى 
أن يثور إلى أقصى حدود حيويته. فإلى جانب القصةء أدرج السيرة الذاتيةء وهى التى 
ريما كانت من بين كل أشكال القصة أكثرها إقناعاً. وفى كل هذه الأشكالء نرى النثر 
منكياً - مباشرة - علي الحياة. يقول ريمى دى جوزمون؛ إن حن الإيقاع فى النثر لا 
يشترك فى شىء مع حس الموسيقىء وإنما هو حس عضوى تماما. فنحن نضع 
أحاسيسنا - على نحو غامض - فى الإيقاع» كصرخات الفرح أو الأسى المتطاولة. 
وعلى هذا يمكن لكل شىء أن يقدم فى النثر ظلالاً أرهفء وان يؤقلم نفسه مع الفكر 
على نحو أقضلء مما هو الشأن مع النظم". ففى النشر يبوح الرجال بمكنوناتهم, 
بإخلاص دقيق: وإن "اعترافات' روسو ما كان ليمكن أن تكتب إلا نثرا. إن كل الجانب 
الأفضل من القصصء سردياً كان أو درامياً شكل من الاعتراف» شخصى أو بالنيابة 
وهو - يمعنى من المعانى - شخصى كله. ذلك انه ما من روائى أو كاتب مسرحى قد 
صور - على نحو حى - إحساساً واحداً لم يلاحظه فى نفسه أو لم يختبره بنفسه. 
ففى النظم لا يستطيع حتى فيون أن 'يوقع أحاسيس بالدقة التى يقدر عليها روسو 
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نثراً. إن الشكل يرغمه على ألا يقدم سوى لب أحاسيسه. وأن يقدمه بطريقة يعدلها ذلك 
الشكل. وفى النثرء يكاد يمكننا أن نفكر بالكلمات. وربما كانت أعلى مزية للنثر هى 
هذا: انه يسمح لنا بأن نفكر بالكلمات. 

ليس ثمة شكل فنى ليس محاؤلة لاقتناص الحياة وإعادة خلق الحياة. ولكن القن 
- فى النظم» حيث انه فن بالمعنى الصارم والرفيع - يبدأ بالتحويل. من الحق أن 
القصة النثرية تحول, ولا تستطيع أن تحول بين نفسها والتحويل, ولكنها - بطبيعتها - 
قادرة على أن تتابع سطراً وراء سطر بطريقة لا يمكن للنظم قط أن يقوم بها. قال بو: 
"إن فنون الإيقاع عقبة لا سبيل لاجتيازها أمام تنمية كل نقط الفكر أو التعبير التى 
تضرب بأساسها فى الحقيقة. وموجز القول إن كاتب الحكاية النثرية قد يجلب إلى 
موضوعه تنوعاً عريضاً من الأنماط أو انعطاقات الفكر والتعبير (الاستنتاجی» مثلاً, أو 
التهكمى أو الفكه) ليست مضادة فقط لطبيعة القصيدة, وإنما محظورة حظراً مطلقاً 
توحدة عن أكثر ملحقاتة تقردا وضرورة: ونحن نشيرء بطبيعة الحال. إلى الإيقاع". 
والحق ان تلك الصفة العضوية هى التى تضفى قوتها الرئيسيةء وأشد ضروب حذقها 
ندرة» على النثر. إن النثر يصغى عند أبواب الحواس كلها ويكرر كلامها بنفماتها 
الخاصة د كينا . بيد أن الشعر (ومرة أخرى نجد أن بودلير هو الذى يقول يقول ذلك) "قريب 
من الموسيقى, > من خلال عروض تفوص جذوره فى النفس الإنسانية على ثحو أعمق مما 
أشارت إليه أى نظرية كلاسيكية" . إن الشعر يبدأ حيث ينتهى النثرء وعلى مسئوليته 
يبدأ فى فترة أسبق. والضمانة الوحيدة للشاعر هى أن يقول لنفسه: إن ما أستطيع أن 
أكتبه نثراً, » لن أسمح لنفسى بأن أكتبه نظماً؛ وذلك عن احترام لمادتى. فكلما أوغلت فى 
مد حدود نثری» وضعت حدورأ لنظمى . وعلى هذا فستظل منطقة الشعر - دائماً - ھی 
الما وراء والنهائى» بأقل فرصة ممكنة لأى خلط بين الحدود. 


مارشيت تشوت 


جيه 


تقليم 

هذا فصل من كتاب ”عالم الكتب المدهش” لمؤلفه مارشيت تشوت يتناول فناً أثيراً 
لدى القراء والكتاب جميعاً فى كل العصور هو فن السير والتراجم, الفن الذى مارسه 
فلوطرخس ويوزول وكرلايل وليتن ستريشى وأندريه موروا وغيرهم. E‏ الفصل عن 
دوافع الإقبال على هذا الفنء والتقنيات التى يستخدمها همارسوه. والآثار التى يخلفها 
فى جمهرة القراء. 


السير 

ثمة وسائل عديدة لإمتاع أنفسناء ومن أكثرها إبهاجاً أن نلتقى بأناس شائقين. 

إن العالم زاخر بالرجال والنساء المرموقين» غير أنه حتى لو وجدتا الوقت لكى 
نذرع الأرض كلهاء ونزورهم؛ وحملنا حقيبة زاخرة بخطابات التقديم إليهم» لما تمكناء 
رغم ذلك» من أن نلتقى بما هو أكثر من جزء صغير من الأناس الذين نعجب بهم. 
فالجتود والساسة والكتاب والعلماء والمخترعون والممثلون والرسامون - لن نلتقى 
بأغلبيتهم. غير أن ثمة سبيلاً سهلاً للتعرف عليهم جميعاً > وهو السير التى تكتب عنهم. 

إن السيرة هى قصة حياة شخص واقعى. ولئن كانت سيرة جيدة» فستجلب 
بطلها إلى الحياةء على نحو حىء» كما لو كان يقف معنا فى نفس الغرفة. ولو انك 
التقيت به شخصياً > فمن المحتمل ألا تحصل منه على ما هو أكثر من مصافحة مهذية 
وعيارة "كيف حالك؟" . أما فى السيرة ة فتستطيع أن تجد كل شىء عنه - ما صنعه 
عندما كان ولداً صغيراًء والطريقة التى كان يقوم بها بعمله» والأصدقاء الذين كونهم, 
بل وحتى ذوقه فى ربطات العنق. وليس من الغريب أن يولع مثل هذا العدد الكبير من 
الناس بقراءة السيرء لأنها بمثابة ضرب من النوافذ المطلة على حياة الإنسان. وكما 
كانت السيرة جيدة: كانت النافذة أوسع وأوضح. 
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أضف إلى ذلك أن أى شخص يقرأ السيرة لا يلتقى فقط بالأشخاص الذين هم 
أحياء اليوم» وإنما أيضاً بأولئك الذين عاشوا فى كل القرون الماضية. إن الرجال 
والنساء الذين تستحق حيواتهم أن تذكر يمتدون عبر التاريخ كله كرك كور مضا ع 
ونا كنا لتتمكن من التعرف عليهم اول الشير: 


من الحق أن كاتب السيرة تتيسر مهمته إذا كان الرجل الذى يكتب عنه ما زال 
حياً. فقد كان بوسع جيمز بوزويل. على سبيل المثال, انان مع الذكتورجوتسون 
فى حجرة وأحدة؛ بعينين وأذنين مفتحتين كمخبر صحفى جيد» يستمع بابتهاج ويتذكر 
ها تيده نقيت ا غنيم كن كاله اكه إن الكل جين جل سر اس الوق 
إلى الوؤقه وان مقتخص تفيل رة وة ران لرن البطل حا بعد راغا 
اعانا ء حياته من الوثائق» فإن المهمة التى تواجه ا اتغدى أصعب. رات 
E‏ إنساناً حياً. 


إن هذا الحس بالواقع, وإبراز الأناس العظماء على نحو ما كانوا فى الواقع 
واحد من أفضل الأشياء فى السير. ا ا شور أن ر 
كان يلوح على نحو ما تبرزه أوراق الدولار. إنه يلوح قوی الذهن, ذا كبرياء ووقار» على 
نحو جامد» بفمه الذى لا يلين, وعينيه الزجاجيتينء ولكنه لا يلوح انه كان حياًء حياة 
حقيقية: فى يوم من الأيام. ولكن السيرة الحقيقية تين ين الرجل الحقيقى: واشنطون الذى 
اضطلع بمغامرات جسيمةء وكان يعلم أنه خليق بأن يشنق بتهمة الخيانة, إذا هو فشل 
فيما كان يحاول القيام يه. لم يكن واشنطن رجلا عظيماً لأنه حلق» على نحو ماء فوق 
متاعب الناس العاديين - الفوضى والإحباط وحس الهزيمة - وإنما كان رجلاً عظيماً 
E‏ ع 

ن الصورة الجيدة ت تستطيع أحياناً أن تعيد رجلاً إلى الحياة. غير أنها حتى فى 
هذه الحالة تثيته تثبته فى لحظة زمنية واحدة فقط. إن صور لونجفيلو. على سبيل المثال, 
تبينه بلحية. وإنه لمن الصعب أن نتذكر أنه كان فى يوم من الأيام, ولذا غير يدهن 
إلى الرس هاا يحاول أن ينظم أولى قوافيه. وشيشرون شكل من الرخام في 
معطف» » فلا يدرك أحد أنه كان فى الحياة الواقعية رجلا معقداً حسافةا لامعا مثيراً 
للفيظ . وسيرة شيشرون تعيده إلينا على نحو ما كان أصدقاؤه فى السياسة يعرفونه, 
فيستحيل التمثال النصفى فى حجرة الدراسة إلى شخص يشوقنا أن نعرفه. 
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إن السيرة الجيدة تنتزع معنى "الزى" الذى كثيراً ما يعترض طريق خيالذاء 
ا ف ا فلن نابليون كان يرتدى قبعة ثلاثية الأركان والملكة إليزابيث 
ياقة منشاةء وريتشارد قلب الأسد درعاً بدلاً من الكاكى؛ ننسى أن هذه الأشياء لم تكن 
سوى ملايسهم العاديةء ونفكر فيهم على أنهم بعيدون عناء غير مالوفينء لا يعدون أن 
يكونوا غريبى الأطوار بعض الشىء. وليس هذا من العدل فى شىء لأنك إذا نظرت 
إلى الصور الفوتوغرافية القديمة لأصدقائك» للاحت لك ملابس العشر أو العشرين سنة 
الماضية بنفس الغراية. فالزمن ا إلى زىء والسيرة الجيدة هى 
التى تستطيع أن تقضى على الزمن إن ما حدث لايراهام لنكولن أو جان دارك يغدو 
حاداً "الآن" مادمت تقراً عنهم, > ولا أحد قد قراً سيرة جيدة لليوناردى دافنشى يستطيع 
أن رة الى لظن مان إيظاليا فصر النوضية كانت مرها شخصياك معيدة ق زاء 
غريبة. إن السير تجلب الأزمان إلى الحياة من جديد» كما تجلب الناس. وهى تجعل 
العالم مكاناً أوسع؛ وأشد تشويقاً للعيش. 

رك مير اكز لكان لشي فى أنه ربع من احسانتك o‏ ع لا 
صلة له بالكتب. فحتى بسترة اللين تزداد د تشويقا ؛ إذا أنت عرفت شيئاً عن ذلك الرجل 
العنيد لويس ياستير. وجسر يروكلين خليق بأن يتضاعف تا ثيره فى النفسء إذا أنت 
عرفت قصة الأب والابن اللذين وهبا حياتهما ليخرجاه إلى حيز الوجود. وإن السفر فى 
الشرق الأقصى ليغدو مغامرة خاصة بالنسبة لأى شخص قرأ عن لويس وكلارك. 
والراديوم خليق بأن يغدو اكتشافاً أبعث على الروع» إذا أنت عرفت كيف أن امرأة 
ضئيلة ترتدى السواد » تدعى مدام کوری» ناضلت» ٠‏ بصبر عنيف. > من أجل اكتشافه. بل 
ان نوعاً جديداً من القمح لتزداد أهميته. إذا أنت عرفت شيئاً عن الرجل الذى أخرجه 
إلى حيز الوجود. 

إن كثيراً من الأشياء التى تلوح الآن أشبه بنجوم توابت قد ولدت من قلب نضال 
عنيف وفشل ظاهرى. فلنکولن کان يعتقد أنه لم يوفق عندما آلقی خطبته فى جیتسبرج» 
وكيتس توفى معتقدا أن اسمه لن يذكر. وقد كتب بيتهوفن أعظم موسيقاه بعد أن 
أهريب بالضصمد» وكتن ملتون اعظم أشغار هيعد أن كف يصوة إن الأناس:الخديرين 
بالمعرفة هم الأناس الذين لم يستسلموا قط وإن سيرة جيدة لخليقة بأن تجلو منابع 
بطولتهه. وقد كان الكثيرون متهم يلوحون: من الخارج: أناسا عاديين تماماً: غير أنه 
كان لكل متهم ضرب من النور بداخله» وإن سيرة جيدة لتيين علة ذلك. 

وحتى فى حالة شكسبيرء الذى لا توجد صلة بين حياته والبهجة التى يستطيع 
أى قارئ أن يستخلصها من مسرحياته؛ فإنه مما يزيد من تشوبقنا أن نعرف شيئاً عنه 
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كإنسان. من الشائق أن نعرف أنه عمل فى المسرح طوال حياته الراشدةء وأنه هو 
نفسه كان ممثلاً. إن غيره من الكتاب المسرحيين فى ذلك العصر لم يكونوا يدخلون 
المسرح, عادةء إلا من أجل التشاور. وقد أعان على بناء أفتن مسرح فى لندن» وكان 
عظاة موا فته وان حزنا أصغيراً من عظمة مسرحياته نابع من فهمه الكامل لصنعة 
المسرح» ولحاجات النظارة. إن أناساً كثيرين» فى عصره. لم يكونوا يعتقدون أن 
مسرحيات شكسيير بالغة الجودةء مادامت تبهج الناس العاديينء واتجه الشعور إلى أن 
الأعمال الجيدةء حقيقةء لا ينبغى أن تدخل البهجة إلا على قلة مختارة. غير أن كل 
امرئ كان يميل إليه. كإنسانء» وكان اثتان من زملائه الممثلين يحبانه إلى الحد الذى 
احتفظا معه بكل مسرحياته فى المجموعة الخاصة التى تعرف الآن باسم الفوليو الأول. 

إن السيرة الجيدة تقرب الماضى وتجعله واقعياً. وتمنحنا عالماً أرحب نعيش فيه, 
وأبطالاً يصاحبونناء وتدفع بالأفق إلى الوراء بحيث نتصادق لا مع الناس المحيطين بنا 
فحسب. وإنما أيضاً مع كل الناس فى التاريخ الذين جعلوا من العالم مكاناً جديراً 
بالعيش فيه. 


سلطان الكلمة المكتوبة 


تقديم 

2 هذه مقالة نشرث فى مجلة "ذا ييل رفيو" للشاعر والقاص الأمريكى ستفن 
فنسنت بنيت )۱۹٤١۳-۱۸۹۸(‏ المعروف بوطنيته كما تتجلى فى "كتاب الأمريكيين" 
.)۱۹١١(‏ يجنح شعره إلى الإطناب ويفتقر إلى صفات الحداثيين من فطنة وتورية 
ساخرة وحدة رمزية وهو أقرب إلى موروث لونجفلو ووليم كالن برايانت منه إلى موروث 
بی وإميلى دكنسن والحداثيين. 

سلطان الكلمة المكتوية 


إن عنوان هذه المناقشة - سلطان الكلمة المكتوية - قد يلوح مدعياً بغض 
الشىء. ولست أريد له أن يكون كذلكء إذ يتصادف أن تكون الكلمات هى سبيلنا إلى 
أن يعرف بعضنا بعضاً. وهذا كل شىء: إن الكلمات - استخدام وتسجيل الكلمات - 
من الأمور القليلة التى تميزنا - على نحو مبرر - عن الحيوانات. وقد عرفت قططاً ذات 
معجم لفظى شائع وواسع - ومن المحتمل جداً أن يكون مثقفاً على قدر ما يمكننى أن 
أتبين - ولكن ما قالته قد فنى مع قوله. فالجنس البشرى وحدهء على قدر ما يستطيع 
الإنسان أن يعرفء هو القادر على تسجيل ماضيه. وفى حياتنا القصيرة: يلوح أن 
رغيتتا حارة فى رصد ما رأيناه واستشعرناه وعرفناه - كما کانء وكما لاح لنا - حتى 
يعرف الناس التالون: أى نوع من العالم كنا نعيش فيهء وكيف كنا نشعر إزاءه. فذلك 
هو الذى جعل کل الكتاب یکتبون» من أول شاعر إلى آخر روائى؛ ويبدى انه مركوز فى 
الحنلن الشري: 

لماذا نفعل ذلك؟ ثمة أسباب كثيرة. فالكلمة المكتوية - الكلمة المدونة - ليست 
سلاحاً فحسب, ويوقاً للحاضرء وإنما هى صلة تريطنا بالإنسانية كلها. وعندما نفقد 
اتصالنا بكلمات الماضى العظيمة: عندما تلوح لنا بلا معنى ولا نتمكن من نحت كلمات 
جديدة ليومنا هذا - قإن التاريخ يتغير عند ذلك. "لا أحد جزيرةء كاملة فى حد ذاتهاء 
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وإنما كل إنسان قطعة من القارةء وجزء من البر. ولئن جرف البحر قطعة أرضء لقد 
ذلك لا ترسل أحداً كى يعرف لمن تدق الأجراس. إنها تدق لك". 

إن الكلمات التى أوردتها - لتوى - قد كتبها الشاعر العظيم والواعظ العظيم 
جون دن فى القرن السابع عشر. وهى تظهر - بعد ذلك بأكثر من ثلاثمائة سنة - على 
غلاف أجمل رواية فى عام :١194٠‏ وهى شديدة الملائمة لخيط تلك الرواية ولعصرناء إلى 
الجد الذى يمكن معه أن تكون قد كتيت بالأمس. أجل. إن للكلمات سلطاناً وإنها 
لتميش. 

وليس الأمر مقصوراً على أنها تغيش: وإتفاهى امع الزمن والتفير -تكتسب 
أحياناً أهمية لم يحلم بها صانعوها الأوائل. ولآخذ جملة بسيطة - جملة مبتذلة - جملة 
من نوع "إنى من مواطنى الولايات المتحدة". والآنء فإن الحقيقة الفعلية المقررة فيها 
حقيقة يأخذها أغلبنا على انها أمر مسلم به. إننا متعودون عليهاء متعودون إلى الحد 
الذى لا نتكلم معه عنها. وإنها لخليقة أن تذكرك بأن تبدأ محادثة بهذه الملحوظة المفلولة 
"إنى حيوان نديى". ومع ذلك فإن ما أقوله فى تلك الجملة المحددة - "إنى من مواطنى 
ا سن ل ماران الع الات اذ كنت 
لى حالة ا 90 - على الأقل ين لل اع ترات ا 
لا يبدو لى هذا بالكثيرء ولكن إقرار هذا القدر قد استغرق عدة قرون. وما كان البارون 
ولا العبد فى العصور الوسطى ليعرفه. إن ما أقوله فى تلك ألكلمة الواحدة "مواطن" 
يمثل حلماً فى عقول البشر - حلم قديم كالمدن - الدول لدى الإغريق» جديد كانتخابات 
ا ضمي حك كع كد ل ل ا 
SEAS‏ 

ولناخذ أيضا بعضا من يقية الجملة - مهرد كلمات الولايات المتحدة". حستاً! 
بديهى اننا نعرف ما تعنيه الولايات المتحدة - نحن نعرفه جيدا حتى انه لا يتعين علينا 
خمس سنوات من الثورة النشطة؛ ثم استغرق جعل كلمة "المتحدة" فعالة اثنتى عشرة 
سنة من الاتحاد والنقاش و - فيما بعد - أريع سنوات - من الحرب الأهلية. 
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وعندما تتفوه بتلك الكلمات المحددة - الولايات المتحدة - فإنك لا تتحدث عن 
الجغرافيا فقطء أو حتى عن علم. وإنما تتحدث عن فكرة موضوعة موضع التطبيق: 

ة قوية عميقة الجذور كأى فكرة حركت عقول البشر - فكرة أدت دورها - فى وقت 
أو آخر - بإخلاص فريد. وأنا أوافق على أننا لا نفكر فيها كثيراً على ذلك النحو 
المحدد. ومع ذلك فإنها ماثلة هناك فى الكلمات. ويدون الكلمات والفكر الذى وراء 
الكلمات ما كانت لتكون ماظة هناك. 


وعلى ذلك يجمل بنا أن نتأمل» عندما نستخدم الكلمات. ذلك أن الكلمات التى 
نكتبها أحياناً ما تمضى فى دروب لم نكن نتوقعها ولا سبيل لنا إلى معرفتها مقدماً .إن 
رجالاً قلائل تجمعوا على ظهر سفينة مزدحمة قد وضعوا اتفاق السفينة “ماى فلاور” 
ووقعوا عليها 'لكى يتحدوا معاً فى هيئة سياسية مدنية . . من أجل تنظيمنا على نحو 
أفضل . . ولكى نسن ونشرع ونصوع قوانين عادلة ومتساوية . . تكون هى الأنسب 
والأكثر ملائمة للصالح العام المستعمنة", 

إن المؤرخين خليقون أن يخبروناء وهم مصيبون تماماً بأن هذه الوثيقة المعينة 
كانت إجراء من إجراءات الطوارئ فى حالة خاصة. ولم يكن معناها أن الرجال الذين 
وقعوا عليها كانوا يريدون جمهورية أو ديمقراطية كما نتصورهاء على هذه الشواطئ. 
ولم يكن معناها حرية الكلام» ولا كان معناها التسامح الدينى. وإنما كانت تعنى فقط 
أن هؤلاء الرجال القلائل يريدون ضرياً من الحكومات الفعالة فور وصولهم إلى 
الشاطى . ومع ذلك» فإنه ما ان كتب الشىء > حتى كان قد كتب .وان ن الرجال الذين 
جاوا من بعد يتذكرونه ويضفون عليه معانيهم الخاصة. فما ان تقول 'قانون عادل 
ومتساو . . للصالح العام حتى تكون قد غرست بذرة محصول غير متوقع. وكما يقول 
سانديرج - كن حريصا فى استخدامك الكلمات الفخور. 

كن حريصاً ومع ذلك كن شجاعاً - ذلك أن الكلمات الشجاعة والمباشرة هى 
الى شيش ون اكان اا أو القن أن نا وة بكالة عار 
مستمر. لقد كان لدينا كلمات بالفة الجرأة في إغلان استقلالنا ت كلمات جريئة وجديذة 
فى الدستور. ونحن لا نتبين جرأتها لأننا قد انتفعنا زمناً طويلاء بفوائدها. ومع ذلك 
فإن بعض هذه العبارات قد غدت جزءاً من التيار اللا شعورى لعقولنا - التيار الذى 
يكمن عند مؤخرة كل فكر. إن الجرأة لا تزال قائمة فيهاء كلما وددنا أن نعيد 
اكتشاقها. 
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ولست أقولء. بطبيعة الحال, » إن الكلمات ستقوم بذلك كله. فإن أى كاتب يعرف 
خيراً من ذلك. ولئن كان - أحياناً - فخوراً بصنعته. فإنه - فى أحيان أخرى - 
متواضع فى شأنها E,‏ إتشان اخره كيف E‏ 
وتشوه ويساء تأويلها . وعند ذلك فإنه يغدو معرضاً الخطا انه قفن فسا كيرا من 
الوقت فى خلق شىء جميل - فيما يظن - ويكتشف, لمضايقته؛ حين يكون قد خلقه ان 
له ستة أرجل وأريعة آذان. إنه قد يقضى قسما كبيرا من الوقت فى محاولة وصف 
قسم من الحياة بأمانة ويكتشف أنه - فى رأى الشخصيات البارزة - قد حاول إفساد 
الأخلاق العامة. والآن فإنه لمن الصعب جداً. حقاً > على الكاتب أن يفسد الأخلاق العامة 
بمفرده - حتى لو توافرت لديه أصدق إرادة فى العالم. وينبغى أن يجد عونا ملحوظاً 
من دائرته. والأسواً من ذلك هو أن مثل هذه التهمة معرضة لأن تهدهد غرور الكاتب» 
وليس هذا بالأمر الطيب له. 

كلا: إن الكلمات لا تستطيع أن تفعل ذلك البتة . والكاتب يعرف هذا. ولكنها قد 
تقوم أحياناً > بالخطوة إلى الأمام» الخطوة التى تعنى الكثير بالنسبة لليوم» والأكثر 
بالنسبة للغد. إن الحجر يلقى فى الماء. والمويجات تنتشر إلى الشواطئ البعيدة. ففى 
عصر مضطرب - وعصرنا بالتأكيد مضطرب - من السهل أن يفقد المرء شجاعته وأآن 
يستسلم ويظن أنه ما من حل للصعوبات التى تحيرنا. ومع ذلك فإنه من قلب العصور 
المضطرية قد نظر الفنانون دائماً إلى الأمام. إن أعاظم الكتاب قد بينوا كته الحياة 
الإنسانية - وبينوا أيضاً ما قد تكون عليه الحياة الإنسانية. وعبر أعمالهم تسرى 
دهشة مستمرة وتساؤل مستمر. ومع ذلك فإنه من خلال موجة الزمن الطويلة لم يمدح 
الطغيان منهم إلا قلائلء وقد استنكر أغلبهم الظلمء وقلائل هم الذين أبغضوا الإنسان. 
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a‏ تشياردي 
الترجمة: فن الإخفاق 


مومه 


نقديم 

هذا مقتطف من *مكاورة شع كمهور" للشاعر والتاقد الآمريكى جون تتساردى 
)۱۹۸١-۱۹١١(‏ مترجم "الكوميديا الإلهية" لدانتى إلى الانجليزية. وموضوع المقالة تلك 
القضية الخلافية المتجددة فى كل عصر: هل تستطيع الترجمة أن تنقل روح الأصل 
ومذاقه إلى لغة أجنبيةء أم أنها لا تعدو أن تكون - فى أحسن الأحوال - فشلاً مشرفاً؟ 
الترجمة: فن الإخفاق 


ليس أمام تبرير المترجم لمنهجه خيار إلا أن يكون اعتذاراً عن الفشل. وربما كان 
فروست على صواب حينما قال إن "الشعر هو ما يختفى عند الترجمة". ذلك ان حلم 
المترجم بالنجاح إسراف فى الثقة بالنفس: إن ما يحاوله لا يزيد عن أن يكون أحسن 

والترجمةء على أية حال: هى الكلمة الخاطئة فى وصف عملية نقل قطعة من 
الكتابة من لغة إلى أخرى. إن الفكرة المتضمنة فى "الترجمة" يشتم منها تلك المتضمنة 
فى كلمتى "النسخ الحرفى" - وييدو انها تفترض أن فى اللغة ا كلمة تعادل أى كلمة 
معطاة فى اللغة ب وأنه لا حاجة بالمترجم إلا أن يجد الكلمة المعادلة ويضعها فى 
مكاتها مفسحاً مجالاً - بطبيعة الحال - لشىء يدعى المصطلح. 

بيد أن مثل هذا الافتراض يتجاهل طبيعة الكلمات. ويدعى علماء المعنى» كعقيدة 
أساسيةء أنه ما من كلمة قط تعنى على وجه الدقة نفس الشىء مرتين: وهذه العقيدة لا 
تأمل فى اجتياز الحدود بين اللغات. وإن نظرة إلى نماذج قليلة من الطرق التى تأبى 
بها الكلمات أن تكون معادلة بالضبط لكلمات أخرىء ذات دلالة فى التعرف على العمل 
الحقيقى للمترجم» والتعرف - عرضاً - على أحد عناصر العملية الشعرية. إن الكلمات 
أشياء معقدة. ونحن نجنح» فى استخدامنا العامء إلى ألا ننظر لغير الشريحة العليا من 
كلمة معطاة. ومن ناحية أخرى: فإن الشعراء معرضون لأن يستخدموا الكلمات من 
حيث العمق: وهم مهتمونء بين أشياء أخرىء بالصور المقفلة داخل الكلمةء ويعضليتها 
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وتاريخها وإيحاءاتها ومستويات استخدامها. وما ان يبدا المرء فى مطاردة اللغة 
الانجليزية الأمريكية بحثاً عن كلمات معادلة من حيث العمق لكلمات الإيطاليةء فسيتعلم 
انه مهما احتال لكى يعبر حد اللغةء قإنه لا سبيل لتجاوزه بای نسخ حرفى بسيط. 

إن كلمة "أقحوانة" الأمريكيةء مثلاء تطلق على نفس الزهرة التى يعنيها 
الفرنسيون بكلمة 'المرجريت" والإيطاليون بكلمة "المرجريتا", أو هى - على الأقل - 
مقاربة لذلك (وقد يسارع عالم النبات إلى القول بأن تنوعات الأقحوانة الأوربية متميزة 
عن تنوعات الأمريكية). ٠‏ ومع ذلك فهذه هى الكلمات التى من الطبيعى أن يستخدمها 
المرءء هئ هذه اللغات الثلاث, لتسمية أى أقحوانة معيتة. . ومعنى هذاء معزوياً: ٠‏ أن 
الدلالات وطيدة بدرجة معقولة. 


ولكن الكلمات تتكون من شىء أكثر من الدلالات. فإن لكل كلمة عضلية معينة - 
ومعنى هذا انها تتضمن عضلات كلامية معينة. ومن المحقق أن أى إنسان حساس 
بالكلام يحتمل أن يتوقف عند الاختلاف بين كلمة 3188هالإيطالية المتطاولة وكلمة مانم 
جذاب أو فطن) الأمريكية الشائعةء وإن تكن مفتقرة إلى الدقةء حين يوصف بها طفل) 
جذاب. إن الإيماءات الفيزيقية التى تستدعيها الكلمتان هماء على الأقل, ن 
اختلاف تلويحة الوداع عند الطفل الإيطالى " فاشياو كارينا' مع رفع راحة اليدء عن 
تلويحة الطفل الأمريكى لوح وداعاً" وظهر اليد مرفوع. ET‏ 
المفهوم العنصرىء بين شعبين, » يحرك الكلمات فى أفواههم. وثمة نوعان متميزان من 
العضلية. ومن المحقق انه يمكن إيراد أتواع أخرى وينبغى أن تعمل جميعاً خلال 
المجهود الذى لا بد للمرء من القيام به لكى يجد لغة معادلة حقة 
أضف إلى ذلك أن لكل لغة تاريخاً. وأحياناً ما يتغير التاريخ من تحت الكلمة 
على نحو بالغ السرعة: فكلمة 0806851:طالانجليزية كانت» فى يوم من الأيام» تعنى 
على وجه التحديد "طريقة فى البذر" وقد استعارتها الإذاعة على سبيل قياس التمثيل. 
وفى الوقت ذاته. فإن الآلات الجديدة قد كادت تقضى على الطرق القديمة لنثر اليذور. 
وفقدت الكلمة كل إيحاءاتها الام قماذا يكون العملء إذن» عندما تستخدم إحدى 
اللغات - إذا غيرنا المثل - كلمة تشير إلى القلق» ومعناها الأساس قائم على التعذيب 
فى العصنونى الوسطى, » عندما تكون الكلمة الوحيدة فى اللغة الأخرى - التى ستنقل تلك 
الإشارة - قائمةء مثلاء على تاريخ آلة الاحتراق الداخلى؟ الحق انها مجرد فروض. 
ولكن كيف يجد المرء فى أى لغة معادلات لكلمات انجليزية من نوع "سوق السمك فى 
لندن" أو 'يقاطع" - وهى كلمات لا تنفصل معانيها عن المشهد المحلى والتاريخ المحلى 
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"أقحوانة" الانجليزية مركب من كلمة 'عين اليوم” أى عين النهار - وهى صورة جميلة 
عن الجذور - وكلمتا 'مرجريت" وؤمرجريتا' تطلقان سراح إيحاء جذرى بكل الفتيات 
اللواتى يدعين مارجاريت ومرجريت ومرجريتاء وتياركهن جميعا باعتبارهن صورا 
جميلة. ووراء ذلك الإيحاء الأولء أيضاء يكمن الجذر الحقيقى لكلمة 28:98:08 اليونانية 
التى تعنى 'لؤلؤة' - وهى صورة أخرى جميلة. ولكن ما الذى حدث ل "عين النهار"؟ 
فا د اف حيتي اكا فان هنا الذى يفعله لر ادن .من أجل الباق 
المعادلة؟ ١‏ 


ولكن قرا كا وأخدة أخرى من الإمكانات الكش لطبي الما فان قل 
كلمة توحى بمستوى معين من الاستخدام. إن كلمة م16قهم1موالإيطالية, مشلا 
ااال الكو ءال إل الذي يحجلها كذرع ٠‏ بشهولة يمن شفاء خد الأطفان 
الصفارء على حين أن كلمة ) ءامنا منفر) الانجليزية مثقفة نسبياء ومن المؤكد 
أا لست بالكلمة الى تحدم فى غعرفة الأطفال العادية. فعا التقل الذى يفيه الرء 
طن هذا العتضوسق اسكدام الكلمات فى لك عن ادت 

SE‏ :فاضا تش كفده كما تا عازه LE‏ مسطة سركي 
اهتمامنا إلى مستوى - أو اثنين على أكثر تقدير - من مستويات معناها. غير أنه ما 
ان نسمح لسائر مستويات الكلمة بأن توضع موضع الاعتبار» لا تعود اكد كينا 
نسيطا . إنها تغدى شيئاً مركياً . غير أنه إذا كانت كلمة واحدة مركياً > فان العبارة تغدو 
مركباً من مركبات» ويكون السطر مركباً من مركبات من مركبات» والمقطوعة 
والقصيدة .اله 
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رتشارد جرجورى 


ملاهى الليالى العربية 


e 


بقديم 

"ألف ليلة وليلة": هذا الكنز الثرٌ الذى يتفجر إبداعاً وخيالاً وتفلتاً من قيود المكان 
والزمان والمواضعات. والذى أثر فى التراث القصصى العالمى بأكمله (دكنزء ميرديث. 
ر.ل. ستفنسنء بورخس» إلخ . .) هو موضوع المقالة التالية لرتشارد جرجورى. تليها 
مقالة من قلم الناقد ذاته عن "حكايات كانتربرى" لجيفرى تشوسر (حوالى -١747‏ 
٠‏ اأبى الشعر الانجليزى. وقد نقل الحكايات إلى العربية أستاذ الأدب الانجليزى 
الراحل بكلية الآداب» جامعة القاهرة. الدكتور مجدى وهبة صاحب المعجمات الأدبية 
والسينمائية وألفاظ الحضارةء ومترجم ملحمة 'بييولف” الأنجلوسكسونية ورواية 
'راسلاس' للدكتور صموبئيل جونسون إلى العربيةء كما أنه ناقل "أحلام شهر زاد" لطه 
حسين و"إبراهيم الكاتب" للمازنى إلى الانجليزية. 
ملاهى الليالى العربية 

أحياناً ما تسمى "ملاهى الليالى العربية" وأحياناً ما يطلق عليها عنوان أصوب 
هى "ألف ليلة وليلة". غير أنه مهما يكن من شأن الاسم الذى نطلقه عليهاء فإن الكتاب 
أشهر وأشيع مجموعة من الحكايات قدمت للجمهور المحب للقصة. 

إنها حكايات شرقية كلهاء مكتوية باللغة العربية فى المحل الأول. وقد عرفت. 
لأول مرةء فى أوربا من خلال ترجمة فرنسية لهاء أو بعضهاء فى مطلع القرن الثامن 
عشرء بقلم أنطوان جالان وهو دارس فرنسىء سافر فى الشرق وكان على معرقة تامة 
بالعربية وغيرها من اللغات الشرقية. ظهرت ترجمة جالان فى عدد من المجلدات بين 
٠٤‏ و١١17‏ ولقيت استقبالاً بالغ الحرارة. وقد ظهر عدد من الطبعات المسروقة فى 
عدة لغات. وفى ٠۷٠۷‏ نشرت ترحمة إنجليزية للأجزاء الأربعة الأولى: وكانت بقلم واحد 
من أولئك السادة الأدياء الذين يشار إليهم على نحو ازدرائىء على انهم كتاب شارع 
جرب المأجورون. غير انه مع الزمن» ظهرت ترجمات أخرى وأفضل كثيراًء وذاعت عن 
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کا و كان اشير مةوالترحياك ترجننة ا والستعبرق اون مت 
ريتشارد بيرتون التى صدرت» لأول مرة» فى طبعة محدودة فى ينارس بالهند 


حصل جالان على المخطوط الذى أقام عليه ترجمته من سورياء ويلوح أنه قد 
كتب باللغة العربية - بطبيعة الحال - قبل ذلك بمائة سنة فى مصر. ولكن الحكايات 
أقدم من ذلك بكثير - رغم انه من المستحيل أن نحدد مدى قدمها. إن أول ذكر لها 
تتبعناه إنما هو ضرب من الموسوعات التاريخية التى أخرجها عربى يدعى المسعودى 
حوالى عام ١15م.‏ وطبقاً للمسعودى, كانت تروج بین عرب عصره عدة كتب وصلتهم 
مترجمة عن الفارسية والهندية واليونانية وغير ذلك من المصادرء من بينها واحدة تدعى 
هزار اصبهانى' وهو عنوان - إذا ترجمناه من الفارسية إلى العربية يعنى "ألف ليلة 
وليلة' - وقد استمد اسمه من قصة يشتمل عليها عن ملك فارسى كان من عادته أن 
يقتل زوجاته فى الصباح بعد إتمام الزواج» وكيف أن أميرة شابة بالغة البراعة - كان 
عليها الدور - تمكنت من النجاة من الإعدام: وذلك بأن روت له قصة فى ليلة زفافهاء 
كانت - بمجىء الصباح - قد بلغت نقطة بالغة التشويق حتى ان الملك وافق على أن 
يعفى راويتها ليلة آخرى» حتى تتمكن من إتمامها. وهكذا استمرت ليلة بعد أخرىء إذ 
راحت الفتاة البارعة الحيلة تلعب على رغبة الملك الطبيعية فى أن يعرف "ما حدث بعد 
ذلك على حد تعبيرتا. 

وهذه القصة هى ما يدعى "الحكاية الرئيسية" وهى فاتحة المجموعةء كما نجدها. 
وها هی ذى باختصارء كما رواهاء إن قليلاً أو كثيراً. سير رتشارد بيرتون بلغته 
الغريبة بعض الشىء: 

قديماًء وقبل ذلك كان هناك ملك للملوك فى جزر الهند والصين» اسمه شهريار. 
وذات يوم» تصادف له أن رأى ملكته ووصيفاتها يرتكبن فعل خيانة غليظاً مع عبيد 
بيض» فصدمه ذلك حتى أصبح كالذاهل وصرخ: "إنما فى العزلة وحدها يمكن للانسان 
أن ينجو من أقعال هذا العالم الشرير! بحق اللهء إن الحياة لا شىء سوى خطأ واحد 
كبير". ثم استوى على عرشه وأرسل فى طلب كبير وزرائه» وقال له: "إنى آمرك بان 
تأخذ زوجتى وتضريها حتى الموت لأنها نقضت عهدها وميثاقها". وعند ذلك حمل كبير 
الوزراء أو الوزير الملكة إلى مكان الإعدامء وذبحها. ويعد ذلك ذهب الملك شهريار إلى 
حريمه فذيح كل المحظيات المذنيات ووصيفاتهن. وكذلك قطع على نفسه عهداً ملزماً أن 
يزيل عذرية كل فتاة وأن يذبحها فى الصباح كى يستوثق من شرفه. قال: "ذلك انه لم 
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يكن قط هتاكء ولا يوجدء امرأة واحدة طاهرة على وجه الأرض : * ثم أمر شهريار 

وزيزة بان يلي له عغروش الليلة تن يذهب الدها! وفكذا أ له قاذ بالف الحمال: 

ابنة أحد الأمراءء فذهب إليها الملك فى المساءء وعندما أتى الصباح» أمر وزيره بقطع 
. وفعل الوزير ذلك» خوفاً من السلطان. 


وعلى هذا النحوء استمر الملك مدة ثلاث سنوات: يتزوج عذراء فى كل ليلة 
ويقتلها فى الصباح التالى إلى أن شكا منه الناس ولعنوه وصلوا إلى الله أن يقضى 
عليه وعلى حكمه: وضجت النساء ويكت الأمهات وفر الآباء مع بناتهم» إلى أن لم يبق 
فى المدينة شابة قى سن صالحة للزواج 

وسرعان ما أمر الملك كبير وزرائه - وهى نفس الوزير الذى كلفه بعمليات 
الإعدام - أن يجلب له عذراء» كما كانت عادته. وانطلق الوزيرٍ باحثاً عن واحدة فلم 
يجد أحداً. وهكذا عاد إلى الوطن فى حالة أسف وقلق» خائفاً على حياته من الملك. 
وكان للوزير ابنتان» اسمهما شهرزاد ودنيازاد: طالعت أولاهما الكتب والحوليات 
وأساطير الملوك السابقين والقصص والأمثولات وأمظة الرجال والأشياء الغايرة: ومن 
المحقق انه يقال إنها جمعت ألف كتاب فى التاريخ تتصل بالأجناس القديمة والحكام 
الراحلين. كانت قد طالعت أعمال الشعراء وعرفتهم عن ظهر قلب . . ودرست الفلسفة 
والعلوم والفنون والمؤهلات. وكانت لطيفة مؤدية» حكيمة فطنة, حسنة الاطلاع وحسنة 
التربية. 

فى ذلك اليوم قالت لأبيها: "اذا أراك متغيراً هكذا ومثقلاً بالهم؟" فروى لها 
الوزير كل ما جرى بينه ويين املك من البداية إلى النهاية . وعند ذلك قالت: "يحق اللهء يا 
أبى, كم سيستمر هذا الذبح للنساء؟ هل أخبرك بما فى ذهنى لكى أنقذ كلا الجانبين 

من الهلاك؟" فقال: "تكلمى يا ابنتى". قالت: 'وددت لى وهبتنى زوجة للملك شهريار فإما 

عشت أو كنت فدية لبنات المسلمين العذارى» وسبباً لتخليصهم من يديه ويديك”. فصرخ 
فى غضب بالغ: "لك الله . . يا قليلة الفطنة, لا تعرضى حياتك لمثل هذا الخطر. كيف 
تجرؤين على مخاطبتى بكلمات مجانبة للحكمة وقريبة للحمق إلى هذا الحد؟ اعلمى أن 
من يفتقر إلى الخيرة بالأمور الدنيوية يصيبه عثار الحظ بسهولة". فقالت: "دعنى أكون 
فاعلة هذا الأمر الحسنء ودعه يقتلنى وسيفعل. فلن أموت إلا فدية للأخريات". فسألها: 
'إيه يا ابتتى. وماذا يجديك ذلك؟ عندما تكونين قد خسرت حياتك؟" فأجابته:" إيه يا 
أبى. هذا ما لا بد أن يكونء وليكن ما يكون". 
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وعلى ذلك فإن الوزيرء إذ مل الندب والنقاش والإغراء ومحاولة الإثناء دون . 
جدوىء ذهب إلى الملك شهريار. ويعد أن حمده وقبل الأرض أمامه»ء أخبره بكل شىء 
عن خلافه مع ابنته من البداية إلى النهايةء وكيف انه يرغب فى جلبها إليه فى تلك 
الليلة. 

كتيسن املك ا فا لآنه كان ف لمتشت ان الور امنتكاء خاضاء 
وقال له: "إيه يا أخلص المشيرين» كيف يكون هذا؟ تعلم اننى أقسمت برافع السموات 
انى» بعد هذه الليلة. سأقول لك فى صباح الغد: "خذها واذبحهاء وإذا لم تذبحهاء 
ذبحتك بدلاً منها دون توان" فأجايه الوزير: "سدد الله خطاك نحو المجد وأدام حياتك يا 
ملك العصر. إنما هى التى قررت ذلك: وقد أخبرتها بذلك كله وأكثر منهء ولكنها ترفض 
أن تستمع إليء > وتصر على قضاء هذه الليلة الآتية مع جلالة الك . فابتهج شهريار 
أنخياضاً عظماً وقال: "حسنا دغها نجع ولتحقنن إلى هذه الل 


وع ذلك قالت شهو نان لأختيا الستغرى “ازا الاخطى جا الارقنادات 
الى اعد الك مها عتدها اذهب إلى الملك سترسل فى طلتك: وعندما تان إلى ورين 
أنه قد أنفذ فى مشيئتهء قولى لى: "إيه يا أختى, لا تنامى وارى لى قصة جديدة: لذيذة 
ومبهجةء نقضى بها ساعات صحونا (وسأروى لك حكاية يكون فيها خلاصناء إن شاء 
الله تثنى الملك عن عادته الظمانة إلى الدماء". 


و المساء لحت الور ابه وم يها الل ههترة الله الذق مرت 
التنقادة: غير اكه عندسا كان على وشك الاستحواة علمهاء شرت كى تمدن سالها: 
"ماذا يؤلك؟" فأجايته: "أى مليكى. إن لى أختاً صغيرة: وإنى لأود أن أودعها". وعند 
ذلك أرسل الملك فى طلب دنيازاد فجاءعته ورمت نفسها على عنق أختها ثم رقدت وراء 
السرير. وعندما جن منتصف الليل» استيقظت شهرزاد وأشارت إلى أختها التى 
جلست وقالت: “لك الله يا أختى. ارو لى قصة جديدة: لذيذة ومبهجة نقضى بها ساعات 
صحونا فى ليلتنا القادمة". وتصادف أن كان الملك مؤرقاًء وقلقاًء وعلى ذلك أبهجه 
اقتراح سماع قصةء فقال لشهرزاد: "هلم". وهكذا ابتهجت شهرزادء وعلى هذا النحو, 
فى الليلة الأولى من الألف ليلة وليلةء شرعت تروى قصة التاجر والجن. 

وهذه القصة هى الأولى فى المجموعة فى كل النسخ التى انحدرت إليناء ويمكننا 
أن نلخصها باختصار. إنها تحدث عن تاجر غنى: خرج فى رحلةء وذات يوم» إذ كان 
يجلس تحت شجرة: لكى يتناول وجية منتصف النهار من البلح» رمى بالتوى وراءه. 
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وشاء له عثار حظه أن يقتل ابن جن أو شيطانء تصادف أن أصابه بعض النوى: فى 
صدره. وهدد الجن التاجر بالموت العاجلء ولكنه التمس أن يمنح وقتاً يعود فيه إلى بيته 
ويسوى شئونه» على أن يعود بعد ذلك ويستسلم لقدره . وقد فعلء بيد أنه عندما كان 
لو اله وصل ثلاثة شيوخ, واحداً فى أشن الخو اضرا خا إلى اة 
التاخزء ورتوا لضيزة القانسى ‏ وأخيرا رسنهواخطة تتقذة. وعندما كلهر الحنء اق خا 
عليه أن يروى كل منهم قصة من شأنهاء إذا راقتهء أن تكافئ بثلث دماء التاجر. ووافق 
الخ : ..ويدات القضة الأوان عتدما لاحطت كتهرواد الضغيرة الؤاسعة الخئلة ن 
الفجن فزي فا خاد الى الصمت عن حكمة.:وحثتيا اكمها على الاسقران: ناتيا 
الفتاة بأنه ليس ثمة ما هو خير لديها من إتمام الحكايةء إذا ظلت بقيد الحياةء قمنحها 
الملك الحياة فى الليلة القادمة. 

وعند سماع ذلك قال الملك لنفسه: "بحق الله. لن أذبحها إلى أن أسمع من 
شفتيها بقية قصتها". وعند ذلك فإن الملك وشهرزاد» واسمها فى الانجليزية يتهجى 
عادة "شهرزاد" - قضيا بقية الليلء وكل منهما بين أحضان الآخر. وامتلاً الوزير دهشة 
حينما وصل إلى القصر فى الصباح التالى: حاملاً الكفن للابنة التى كان يعتقد انها 
ماتت. واتبع الإجراء الذى بدأ على هذا النحوء ليلة بعد ليلةء إلى أن ولدت شهرزاد 
للملك ولداً. واستجمعت ما يكفى من الشجاعة لكى تخبره بحيلتها. فأعجب بذكائها إلى 
الحد الذى جعله يعفى عن حياتها ويجعلها الأثيرة لديه. 

ترق عاذ[ كانت القصص التى ترويها شیر راہ لکن تفط راسا على عتفيها» 
يلوح انه ليس من المحتمل أن تكون أياً من الحكايات التى تشتمل عليها المجموعة 
التاليةء باستثناء الحكاية الافتتاحية التى تحدد النموذج. ويلوح ان المجموعة قد تنوعت 
من قون إلى قرن: بل من علد إلى بلك فاهميفت إليها جكايات جديدة وخذفت حكايات 
أخرىء لكى تناسب خيال المصنف أو راحته. ولا يمكن القول بان النص قد انتهى إلى 
E‏ 

إن بعضاً من أشهر القصص فى المجموعة لا يلوح انه يظهر فى أقدم 

اللات ون ها فة عاك الذي وا مصاع السكرى وعلى ماما والأزيعين لسا 
ومن الشخصيات التاريخية الحقيقية التى تظهر فى عدد من الحكايات شخصية هارون 
الرشيد - هارون العظيم كما كان يدعى - الذى حكم كخليفة للعالم الإسلامى من 
1م حتى موته فى ,۹ ومن المحقق أن قسماً كبيراً مثها تجرى مشاهده فى 
عاصمة الخلفاء. حتى ظن أن مصدرها الأول كتاب للحكايات جمع فى بقداد أيام 


ازدهارها العظيم. 
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ومهما يكن من أمرء فقد نميل إلى أن نتفق مع بيرتون على ان "النغمة العامة ل 
"الليالى' عالية وصافية على نحى غير عادى. وأشجان الكتاب عذبة عميقة حقيقية, رقيقة 
بسيطة صادقة. ونظره الخلقى سليم وصحى". وهذه المجموعة غير العادية من الحكايات 
الشرقية عن المغامرات والرحلات الغريبة والنوادر الأخلاقية والتاريخية وخرافات 
الخو اتات وا لز اقل الفاشقية والدينية: والدكابات دات تكتويق الحت: قد انيجت قراء 
الشرق والغرب لمدة أجيال ويمكنء عن ثقةء أن نتوقع أن ندخل البهجة عليهم فى أجيال 


قادمة, 
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رتشارد جرجورى 


"حكايات كانتربرى" 


لجيفرى تشوسر 


ذات صباح من شهر ابريلء ومنذ عدة قرون» خرج جمع من الحجاج من خان 
التبارد فى ساوثورك متجهين إلى كانتريرى. ولا يجب أن نظن أن الحقيقة الماقة فى 
كونهم حجاجاً معناها انهم كانوا أتقياء بصورة خاصة - فقد كانت رحلات الحج فى 
العضون الوس ب والسنة موضنوع"الحردية تهنا تقد قن مكان ما من ادها القن 
الثالث عشر - كسرا موضع الترحيب لدورة الوجود اليومى الرتيبة ومناسبة لرؤية 
المناظر والالتقاء اناس حدد وتبادل الثركرة وحكارات الحياة الراقية والدننا : وكان ثمة 
كثير من المحاريب الدينية فى الوطن وفى الخارج تجتذب المضيفين الحجاج» ولكن 
أشيعها - فى انجلترا - كان إلى حد كبير كانتريرى حيث كان ينهض فى كاتدرائيتها 
العظيمة تابوت توماس بيكيت الفخيم - القديس توماس من كانتربرى - قرب البقعة 
التى ذيحه فيها ذيحاً وحشياً عام ١١7١‏ أربعة من فرسان الملك هنرى. 

ومن بين كل فصول السنةء كان فصل الربيع أحظاها بالقيول وذلك عندما كانت 
الطرق - أو بالأحرى الممرات - قابلة للمرور فيها بعد فيضانات الشتاء وتلوجه. وهكذا 
تستطيع أن نتخيلهم وهم يستيقظون من سررهم المصنوعة من القش ويقومون بزينتهم 
البسيطة ويشتركون فى إفطار مبكر من الخبز والجعة - أولئك الرجال والنساء الذين 
قدر لهم أن يكونوا أشهر جماعات الحجاج فى القصة الانجليزية. هناك قعقعة حوافر 
الهنات وعلل اهل الافيظيل رخات الحؤزية وكليظ من “القصية و أها وهل 
أخذنا كل شىء" "بينما مضيفى يتحرك بأكواب الجعة ويصلصل بالبنسات فى جرابه. 
وفى مكان ما من المؤخرة يقف جيفرى تشوسرء وهو رجل حسن المليس غنى المظهر 
يخزن فى عين خياله كنه هؤلاء الناس جميعاء وكيف ييدونء وأى أنوا ع القصص 
يمكنهم أن يرووا . وعندما يعود إلى بيته يكتب ذلك كله. بالأبيض والأسودء على رقائق 
نظيفة من الجلدء وتحفظ "حكايات كانتريرى' ذكراه ناضرة إلى الأبد. 

وفى الليلة الفائتة كان حوالى تسعة وعشرين من الناس العديدين" قد وصلوا 
إلى خان التابارد الذى كان آخر نزل العاصمة قبل دخول برارى مقاطعة سرى. وقبل 
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أن يخلدوا إلى الفراشء كان قد تحدث إلى كل منهم وتعرف على شخصياتهم 
ومراكزهم فى الخياة: والآن يتقدم لكى يرون لذا تدكا مما التقظه فى طك “الفاتحة" 
التى لا يشبهها شىء قى أدبنا. إنها قاعة لوحات لأتماط إنسانية يمكن للمرء أن يلتقى 
بها فى انجلترا الملك إدوراد الثالث. وأول من يقدمه لنا واحد من العلية؛ وإنه لنموذج 
ممتاز. 

ثم لكى أصف لكم ملبسه" كان جواده حسناً يما فيه الكفاية: ولكن مظهره هلم 
يكن أنيقاً بصورة خاصة .ومن المحقق أن درعه المرنة ذات ت الزرد كان فيها 'عدة 
sS‏ ل ا ا 
E a‏ 

كان مطرزاً کا مج 

الملىء زهوراً ناضرة: بيضاء وحمراء 

يغنى أو يعزف على نايه طوال النهار 

كان رطيباً كشهر مايو. 

يليه مالك أراض يرتدى معطفاً وعباءة خضراوين وحزمة من السهام فى حزامه. 

ن له رسا مستديرة كالبندقة ووجهاً نكن » وهو مسلح بقوس قوی. ۰ e‏ 

الخجول: a al SO‏ 56 نن 
كن شما با هدام إجلنتاين. 
كيه ن انها كانت تبكى إذا رات فار واقعاً NM hE‏ 
الدماء'. 


ثم يوقفنا الشاعر على مظهرها: 

كان أنفها مستقيماً» وعيناها خضراوان كالزجاج 
ذات ثغر آية فى الصغر وهو أيضاً ناعم أحمر 
ومن المحقق انها كانت وضاحة الحجبين 
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كانت ترتدى معطفاً محكماً وعلى ذراعيها سواران من المرجان يتدلى من 
أحدهما بروش ذهبى عليه حرف ّح" وشعار "الحب يتغلب على كل شىء . 

تلى ذلك صورة مصاحبة لراهبء ولكنه ليس على هذه الدرجة من الابهاج. لقد 
كان هذا ”الراهب من أحسن طراز" رياضياً قبل كل شىء, ثمة جياد جيدة فى اسطبله. 
ويملك "كلاياً سلوقية فى خفة الطير عند المطاردة "لصيد الأرانب البرية. وكان أصلع 
الرأس تماماًء يلوح وجهه كأنما دهن بالشحم, وكانت عيناه الصغيرتان اللامعتان 
تتحركان على الدوام فى رأسه. ثم كان هناك راهبء "عابث ممراح" يحظى بحب 
السيدات» وكان ذيل كمه "زاخراً بالمدى والدبابيس كى يعطيها للزوجات الجميلات" وقد 
رتب أمر الزواج من كثير من النساء الشابات على نفقته". 

يلى ذلك تاجرء وهو رجل ذو مكانة له لحية متفرعة وعلى رأسه قبعة فلمنكية من 
فراء القندس» ظل جالساً على متن جواده جلسة حسنةء ولاح رخى الحال. أما مظهر 
الطالب القادم من أكسفورد فكان بالغ الاختلاف. 

لقد كان معطفه بالياً. لأنه كان أبعد عن الأمور الدينية من أن يحصل على رتبة 
كنسية ذات دخل أو غير ذلك من الوظائف فى الكنيسة. 

ذلك انه كان يؤثر أن يضع قرب فراشه 

عشرين كتاباًء منها المجلد بالأسود والمجلد بالأحمر 

من كتب أرسطو وفلسفته 

فذاك خير لديه من الأثواب الغالية أو العزف على الكمان أو السنطور. 

يلى ذلك رجل قانون. كان يعرف كل لائحة عن ظهر قلب» وكان مشغولاً دائماً 
"ولكنه كان أقل أعباء مما يبدى عليه". ويعده يجىء مالك أراض (أو مالك لأرض حرة) 
نى بشرة دموية ولحية بيضا ء كالأقحوانة.يحب تناول كوب من النبيذ فى الصباح قبل 
أى شىء وكانت مائدته محملة دائماً بالأطايب. يليه بائع خردوات ونجار ونساج وصباغ 
وصانع طنافس أو سجاجيدء وكلهم رجال أعمال لهم من المكانة ما يؤهلهم للجلوس فى 
مقاعد المجالس التشريعية. يليهم طباخ كان يحب "الشوى والغلى والقلى وصنع الحساء 
ولحم الخنزيرء على حين كانت وجبة السمك خير ما يجيده'. 

ثم هناك ربان من دارتموث» كان يعرف كل الموانئ من ”سكوتلندا إلى رأس 
فاينستيرء وکل خليج صغير فى يريطانيا واسبانيا". ويعده "دكتور فى الطب". كان 
“يعرف غه كل عرقي ركان ارتا كايلة : 
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غير انه لا يجمل ينا أن نضيع وقتنا مع هؤلاء الناسء إذ تجىء هنا أقوى 
شخصيات تشوسر رسماً: تلك القطعة من الأنوثة الجريئة البذيئة المليئة حيوية التى 
تدعى الزوحة القالامة من بات" 

ويا لها من امرأة دائمة الحج! لقد ذهبت إلى أورشليم ثلاث مراتء وذهيت إلى 
روما وإلى محراب القديس يوحنا فى اسبانياء وإلى كولونيا ويولدينا. لم تكن جميلة» إن 
كانت أسنانها كبيرة بعض الشىءء ولكنها كانت تمتطى فرسها بسهولة. وكانت ترتدى 
معطقاً سابقاً > وعلى رأسها قيعة عريضة مثل الترس و"جونلة فوق أردافها الضخمةء 
وعند قدميها مهمازان حادان". وكان بوسعها أن تضحك وأن تمرح مع خير الناس» ولم 
يكن ثمة ما تجهله عن الحب وعثرات حظه»ء وخير الوسائل لعلاجها. 

ثم من ذا الذي يأتى؟ أنه قس أبرشية بلدة كان - رغم فقره - غنياً ب "الفكر 
والعمل المقدس» رجلاً متعلماً ؛ وكاهناً خليقاً أن يعلّم إنجيل المسيح عن طيب خاطر" 5 
يكن ذا مكانة اجتماعية. حيث ان رفيقه كان حراثاً - وهى أخوه - ولكنه مع ذلك يدقع 
الضرائب المستحقة عليه بسرعةء وعلى استعداد دائم لتقديم المساعدة "من أجل المسيح" 
دون أجرء إذا كان ذلك فى مقدوره". وكان هناك أيضاً عمدة (مأمور مقاطعة) وطحان 
وداع (أى موظف فى البلاط الكنسى) وغافر الذنوب (أى رجل يبيع صكوك لغفران 
الذنوب المرتكية) وتابع "وشخصىء ثم لا مزيد". 

تلك الليلة التى اجتمعوا فيها جميعاً وتعشوا عشاء جيداً ومتأخراً - هناهم 
المضيف - واسمه هنرى بيلى - فى البداية على مظهرهم الجميل "ثم اقترح أن يروى 
كل منهم قصتين»ء إحداهما فى الطريق إلى كانتريرى والأخرى فى طريق العودة وأن 
يمنح الذى أو التى يروى أحسن قصة عشاء على حساب الباقين عندما يجتمع شملهم 
مرة أخرى فى فندق التابارد - وقد لقى هذا الاقتراح ترحيباً وتطوع المضيف لأن 
يصحب الحجاج فى طريقهم ويكون حكماً بينهم. 

وقد وافقوا على هذا أيضاًء وهكذا أخلدوا إلى الراحةء واستيقظوا فى الصباح 
على صياح الديك. كانت أول محطة لوقوفهم خليقة أن تكون نبع القديس توماس» وهى 
لا تبعد عنهم أكثر من ميل أى ميلين» حيث يمكنهم أن يُحكموا شد أحزمة سروج 
جيادهم ويعدلوا سروجهم ويسقطوا مطايأهم. وعند كل وقفة يمكننا أن نتخيلهم وقد 
تجمعوا حول راوى القصصء وكذلك - ليلا - عندما نزلوا بأحد الفنادق. 

ولما كان هناك حوالى ثلاثين شخصاً فى الجماعة» كان ينبغى أن تكون هناك 
ستون “حكاية' ولكن القصيدة - كما هى موجودة لدينا - لا تحوى سوى ثلاثا وعشرين 
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جكاية"..وكثير من الهجاع - الحزاث الك الأراخي الضفو عى سيل الال دلا 


روون حكايات. 


وقليلة - إن وجدت - هى القصص التى ابتدعها تشوسر - وكمثل شكسيير, 
قنع بأن يستعير من عدة مصادر. إن 'حكاية الفارس" TET‏ ا 
التالية. وهذه الحكايات عن "الدعارة' - كما يسميها تشوسر - والتى يرويها الطحان 
ومامور التتفئذ هذينة لحكايات القازة: ولكق تشوسن فى عليها فرحا يقوخن: تفن 
القن لها غير المعقول. إن اتون طا كات اللحان :مخازق مجع وة 
خاصة. فهذه الزوجة التى يبلغ عمرها ثمانية عشر عاماًء ذات جسد زلق كاين عرس» 
عيناها سوداوان مثل البرقوق وفمها عذب كذخيرة من التفاح بين التبن. 

ومن بين كل المساهمات فى هذه المجموعة المتنوعةء قان أيرزها هى زوجة يات 
وليس ذلك راجعاً إلى الحكاية الفعلية التى روتها وإنما إلى الفاتحة الطويلة | لتى تلقيها 
وقد دعيت أول ترجمة ذاتية فى القصة الانجليزيةء وهى تكشف عن امرأة ناضجة دافئة 
حارة العواطف "كل امرئ كان يروق لى". 


ولم تكن تأبهء ما إذا كان قصيراً أو طويلاًء أسود أو أبيضء وما مدى فقرهء ما 
دام يحبنى 

هكذا رويت حكاية فى اثر أخرىء إذ اقترب الحجاج من وجهتهم. وأخيراً وصلوا 
او ا اندو الى الكت اله إلى اوا فی 
الكاتدرائية. وهناك قدموا صلواتهم وقدموا هباتهم واشتروا تذكارات مقدسة ويعد ذلك 
E‏ الماك ی کا وها إن اتلع نور الفاح کی کرو فی ر 
العودة. 


حركة الإصلاح وكسر تابوت الشهيد ونهبء ولم يعد الحجاج يأتون. ولكن ما كان لشىء 
إن كانت كاتتربرى" هن الندكارات الهية أبذا والشنيتة لري اشر 
الاتخليزي: 
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رونالد سث 
"الكوميديا الإلهية" لدانتى أليجيرى 


oun 


دفديم 

كوميديا دانتى الإلهية أثر نفيس لذلك "الفلورنسى مولداً لا خلقاً". وآية الأدب 
الإيطالى التى تنظر - مثل الإله يانوس - إلى العصور الوسطى بوجه» وإلى عصر 
النهضة يوجه آخر. 'الكوميديا' - كما يقول حسن عثمان مترجمها إلى العربية - 
كاتدراكة خم وعحارة شائقة؛ متتاسقة البناءمترابطة الاقام يعد فيها: السايق 
واللاحق بعضه على بعض. وجعل دانتى فيها الإنسان والدنيا والآخرة والعالم والله فى 
بؤرة واحدة. ووضع فى إطارها العام كل المعارف والجزئيات الدقيقة المادية والمعنوية" 
(مقدمة: الجحيمء دار المعارف ۱۹۸۸). هى رحلة إلى العالم الآخر وتناول لأدق مشاكل 
اللاهوت الكاثوليكىء وقضايا الأخلاق» وصراعات الجسد والعقل والضمير. وفى هذا 
الفصل يلقى رونالد سث الضوء على خلفية "الكوميديا' وسيرة دانتى وأهم خيوطها 
وتقنياتها . 
الكوميديا الإلهية 
لدانتى أليجيرى 


لو وضعنا حداً لفترة الأدب الوسيط؛ لأمكن القول بأن "الكوميديا الإلهية" لدانتى 
قد وضعت حداً لهاء فى ذروة مجيدة. فهنا نجد أن أعظم وأفضل ما فى القكر والعمل 
الذى ازدهر فى حقبة الألف سنة بين سقوط الامبراطورية الرومانية ونهاية القرن الثالث 
عشرء قد اكتسب حيوية جديدة ومنح عاطفة شعرية. ومن بين كل الشخصيات العظيمة 
التى تزين موكب الأدب بأكمله, يتقاسم دانتى مكانا مساويا مع شكسبير. ولحسن 
المظدفاخ تقض التفاصيل الت اف عن حداة شر ل فلق على دان الث 
ينكشف لنا باعتباره بطلاً لواحدة من أغرب وأجمل قصص الحب فى العالم. 

ولد دانى فى فلورنسا عام ١٠١٠ء‏ وهو ابن أسرة عريقة أصايها الفقرء وإذ خدم 
فى فرق فرسان فلورنسا وفى معركة كامبالدانيى عام ۱۲۸۹ فإنه من ۱۲۹۵ قصاعداء 
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بدأ يسهم بنصيب فى الحياة السياسية. ولدة شهرين من عام ١7٠١‏ كان عضواً فى 
هيئة المكاء امس لجمهورية فادرا ا 
وفى هذا الوقت كانت الانقسامات السياسية تمزق فلورنسا. وكان دانتى يؤيد 
الت الدستورى ا الكل البأبوع بز اكترير ءا : ١١١‏ شري بيع ف أخرين في 
وفد إلى الياب يونيفانشى الثامن لكى يثنوه عن إرسال شارل فالوا - لصنع السلام - 
إلى توسكانيا . وأثناء غياب دانتی» دخل شارل فلورنسا > وتلى ذلك حرمان عام لدانتى 
من سيادة القانون. واعتقل دانتى بتهمة رشوة كاذية, وحكم عليه بغرامة كبيرة, ونفى 
سنتين» > وأقصى عن كل منصب عام بمرسوم صادر فى ۲۷ بثاير ,۱۲۰۲ وحكم عليه 
بمرسوم ثان صادر فى ٠١‏ مارس بالحرق حياًء إذا وقع فی أيدى الحزب الحاكم. وفى 
بداية الأمرء انضم داذ نتى إلى زملائه فى محاولة للعودة إلى فلورنسا بقوة السلاح» 
ولكنه سرعان ما انفصل عنهم, هائماً على وجهه "حاخاً > يكاد يكون متسولا” عير 
شمال ووسط إيطاليا. وفى الستوات الثمانى التالية, كتب عدداً من الرسائل باللاتينية. 


أعاد انتخاب هترئ لكسهيور |ميزاطورا للإميراطورية الرومانية المقدسة فى 
٠‏ دانتى إلى السياسة العاملة, ولكن موت هنرى - بعد ذلك يسنتين - حطم كل 
آمال دانتى. ورغم انه قد أعلن صدور عفى عام عن كل المنفيين قى ٥؛ء‏ فقد أبى 
دانتى أن يعود إلى فلورنساء بشروط لا تعترف ببراعته. وإذ رفض دعوة رسمية إلى 
لوزساء کک عليه بالإعذام مرة أخرى وقضى عليه هذا :< من الياحية الفا ب 
ا 
كان قد اكب سبحة كشاعر يكتابه الحاة الجديدة" منذ عام 1559و الحياة 
المنيذة مجنو من العاف القنائية. مقف على شكل سرن قشي تثرى: لن 
- على نحو صوفى - عن قصة حبه لبياتريشء وتنتهى بالإشارة إلى 'رؤيا مدهشة" 
ووعد بأن "يقول عنها ما لم يقل قط عن أى امرأة". وأثناء المرحلة الأخيرة من فترة نفيه» 
بدأ يحقق وعده فى "الكوميديا الإلهية" التى لم يتمها إلا قبل وفاته فى ١١5١‏ بشهور 
قليلة. 


التقى دانتى ببياتريش لأول مرة عندما كانت فى التاسعة وكانت فى مثل سنه. 
ولم يتحدث الطفلان ولكن دانتى يقول: 'منذ ذلك اليوم» هيمن الحب على روحى تماماً". 
وانقضت تسع سنوات قبل أن يراها الشاعر مرة أخرى. كانت تلبس الأبيضء وتسير 
مع سيدتين أكبر سناً فى شوارع فلورنسا. 
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ومرة أخرى لم يتحدثاء ولكنها "حولت عينيها إلى هناك» حيث كنت أقف شديد 
الخجلء ويأدبها الذى لا يوصفء حيتنى وهى تمشى مشية بالغة الفضيلة حتى لاخ - 
عند ذاك وهناك - انى أبصر حدود الغبطة". وطوال حياته كلهاء لم ير بياتريش سوى 
مرة أخرىء بعد ذلك. 

تزوجت بياتريش - التى عرفنا ان اسمها بيتش يورتينارى - وتوفيت عندما 
كانت فى الخامسة والثلاثين. وإذ علم دانتى بموتها كتب "عندما فقدت أول بهجة 
لروحى» ظالت وقد اخترقنى الحزن إلى الحد الذى لم تجد معه تعزية". 

ظهرت "الحياة الجديدة" بعد عامين من وفاة بياتريش. وفى نفس العام الذى 
أعلن فيه حبه لهاء فى بعض من أجمل الغتائيات المكتوية بأى لغةء اقترن بسيدة 
فلورنسية نبيلة المحتدء هى جيما دوناتى» وأنجب منها ولدين وينتين. 

ولا بد أن متاعبه السياسية هى المسئولة عن عدم إنتاجه شعراً فى الفترة ما بين 
7 والكوميديا الإلهية". فليس قبل تخليه عن كل أمل فى التأثير فى المشهد 
السياسىء تحرر ذهنه وتمكن من أن يتحرك - مرة أخرى - إلى هواه الآسر والملهم: 

إن "الكوميديا الإلهية" وصف للنعيم والجحيم والمطهر. وإذا أخذناها بمعناها 
الحرفى» فسنجد انها رؤيا لحالة أرواح البشر بعد الموت. ولكنها أكبر من هذاء فهى 
أمكولة رهز فين اك الافنان إلى الاستتارة والاركتاد الروك 

إن الشاعر - إذ يضل طريقه فى غابة مظلمة - يلتقى بشاعر روما القديمة 
العظيم: قرجيل الذى يقدم عمله "الإنيادة" أيضاً رؤيا لحياة الإنسان بعد الموت من 
وجهة النظر الوثنية. ويعد فرجيل بأن يريه عقويات الجحيم»ء ويقوده إلى بوابة الجحيم 
التى نقش فوقها هذه الكلمات: "أيها الداخلون هناء اهجروا كل أمل". 

ويعد مسافة قصيرة» يصلان إلى قاعة مدخل الجحيم» وهى سهل مظلم نجد فيه 
أرواح الأنانيين والكسالى - وقد لدغتها الدبابير والزنابير - تجرى إلى الأبد وراء علم 
دوار. 

وإذ يعبران السهلء يصلان إلى نهر أخيرونء نهر الأسفء حيث المعداوى خارون 
- وهو عجوز عنيف له عينان كعجلات من لهب - مشغول بنقل جموع من الضارعين 
عبر النهر. وعلى الجانب الآخرء تدخل الأرواح الليمبو. وهو أول دوائر الجحيم. 

وفى الليمبئ يجد دانتى أرواح عظماء الوثنيين الذين ألزموا هذا المكان - رغم 
عظمتهم ونبلهم فى حياتهم - لأنهم لم يعمدوا. ومن بينهم نجد الشبعراء الكلاسيكيين 
العظماء: هوراس وأوفيد وهوميروس الذين يرحبون بدانتى على انه شاعر مثلهم. 
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وإذ يتقدمان؛ يقود فرجيل دانتى إلى الدائرة الثانية من الجحيم» حيث يحرس 
مدخلها كلب هائل له وجه إنسى: إنه مينوس قاضى الجحيم. 

وهنا يعاقب مشاهير العشاق المذنبين من العصور الماضيةء بأن تدفعهم رياح 
قوية. 

ومن بين هؤلاء "الخطاة الجسديين" سميراميس وكليوياترا وهيلين وياريس 
وتريستان وايزولدو وفى المحل الأول - فرانشيسكا ريمينى وعاشقها باولو. ولا يليث 
وصف فرانشيسكا للطريقة التى فاجأها بها زوجها - جون الأعرج - وقتلهما أن يجعل 
دانتى يغشى عليه. شفقةء وهذه القطعة واحدة من أمجد قطع العمل بأكمله: 

وإذ يسترد دانتى وعيه يجد نفسه فى ثالث دوائر الجحيم» حيث أصحاب البطنة 
يرقدون فى الوحل» تحت مطر مستمر من البرد والجليد والماء القذرء بينما الكلب 
العملاق كيربيروس ينبح ويكشر لهم عن أنيابه. وفى الدائرة الرابعة, يرى المبذرين 
والبخلاء الذين يقضون وقتهم فى دحرجة جلاميد ضخمة يرتطم بعضها ببعض. 

ويعد ذلك يصلان إلى الستيكس» المستتقع الذى يتلوى فيه المكتئيون والغاضبون 
ويتحاريون. وأخيراً يصلان إلى برج عال تلمع منه منارتان. ويأخذهما المعداوى 
فليجياس عبر البحيرة إلى مدخل ديس مدينة الشيطان التى يحرس بواباتها جمع من 
الشياطين. ويبعثر ملاك - يمر عير البحيرة دون أن تبتل قدماه - هذه الهولات عن 
طريق المسافرين. 

وإذ يغادران المدينة. من طريق هوة من الصخور المكسورة. يصلان إلى نهر من 
الدع قف فت الطلغاة بنا فرق هن القناطير = يقودها خيرون 2 ركت على الف 
وتفوق إلى الخطاة سهامها. ويعد ذلك يلتقون بالمنتحرين الذين تجمدت أرواحهم على 
شكل أشجار. ووراء الغابة» ينيسط سهل عار من الرمال الناريةء حيث يقف مرتكيو 
العنف تحت وال أبدى بطي من الشعلات. 

وإذ يمضى الشاعران عبر ضفة تهر الدم» يصلان إلى المكان الذى ينصب فيه 
شلال فى الخليع .وهنا يلقى فرجيل تحرام ذاتت فى الماء وسرغان ما سج الوحش 
جيريون نحوهما. فيمتطيانه ويحملان إلى الدائرة الثامنة. حيث الغواة والمتملقون 
والأنبياء الكذبة يمرون يعقوياتهم الشريرة المتنوعةء ويصلان إلى الدائرة التاسعة من 
منطقة المنافقين واللصوص ومشيرى السوء ودعاة الانقسام» وأحدهم - وقد ثار على 
هنرى الثامن ملك انجلترا - يمسك رأسه المقطوعة, من الشعر كى يتحدث إلى دانتى. 

وهنا يصل آذانهما صوت بوق عظيم كالرعد» ويريان ثلاثة عمالقة يقفون على 
حافة أدنى حفر الجحيم. ويضعهما أحدهم - وهو أننيوس - على قاع الحفرةء وهى 
بحر من الج الأبدى» تلوح فيه أشكال المعذيين. 
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ومن هنا يصلان إلى أعماق الجحيم ذاتهاء حيث الجوديكا مكان الخونة. وقى 
قلب مركزه يقف الشيطان كبير الخونةء وهو يمضغ ثلاثة خطاة بين فكيه الكبيرينء 
ويرسل من جناحيه الواسعين - كجناحى خفاش - هبة تلجية تجمد البصر. 

وإذ يمر الشاعران بالشيطانء يمضيان عبر طريق طويل منحدر: 

إلى أن رأينا - على امتداد البصر - أضواء السماء الجميلة 

تهبط عبر فتحة دائرية فى الكهف: 

وإذ خرجنا من هناكء رأينا النجوم مرة أخرى. ْ 

وأخيراً يخرجان قرب تل المطهر. وعلى خلاف غيره من كتاب العصور الوسطىء 
يضع دانتى المطهر فى الهواء الطلق. وحول جواتب جيله المنحدرة. تجرى سبع دوائرء 
يقابل كل منها إحدى الخطايا السبع المهلكة. وفى الشرفات الدنياء يكفر عن خطايا 
الروح. وفى الرابعة عن الكسلء وهى خطيئة روحية ويدنية معاء وفى الثلاث العليا عن 
خطايا الجسد. 


ويعد مرورهما بهذه الشرفات» يدخلان الفردوس الأرضى حيث يرى دانتى 
الموكب الصوفى الذى يمثل مسيرة الكنيسة المظفرةء وقى نهاية هذا الموكبء تلوح 
بياتريش فى مركبة» محفوفة بمائة ملاك يغنون وينثرون الأزهار. إنها متسريلة بالوان 
صوفية, حمراء وييضاء وخضراءء ومتوجة بإكليل من أوراق الزيتون: رمز الحكمة 
والسلام. وعندما تظهرء يختفى فيرجيل ليعود إلى الليمبوء الذى أقبل منه لكى يقود 
رفيقه الشاعر عبر الجحيم والمطهر. 


والقسم الثالث من الكوميديا الإلهية': "الفردوس" هو فخرها الذى يتوجها. ففى 
صحبة بياتريش التى أصبحت مرشدته الآن» يمر دانتى عبر تسع سمواتء هى بمثاية 
نوائر تور حول أرضتنا: الى آن ل السماء الأخيرة التى لا تتحرك: مقوى الان 
السموات الثمانى الدنيا يمكن أن ترى من الأرض. وفوقها سماء البلور التى توجه 
حركاتها دورات كل السموات الأخرى يوميا. وهنا نجد بدايات الطبيعةء فمنها ينبعث 
الزمن والحركة وكل المؤثرات السماوية المحركة للعالم. 

ومن فوقهاء وتلك ذروة الرؤياء بحر لا نهائى لا يتحرك من المحية المقدسةء حيث 
ا الرب انو وا للاتكة فى و امت 
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وجه شراح دانتى القدماء كثيراً من الاهتمام إلى لاهوته وميتافيزيقاه 
واستخدامه للأمثولة الرمزية وما إلى ذلك. لم يكونوا ينظرون إليه على انه شاعر عظيم 
قدر ما كانوا ينظرون إليه على انه ساحر يستمدون النيوءات من منظوماته. فهذا يذهب 
إلى أن بياتريش تمثل الكنيسة:؛ وذاك يقول إنها تشخيص للمحية الإلهية. ولسنا 
نستطيع أن ننظر إليها على هذا النحى فى عصرنا الحديث هذاء » ولكن هذا لا ينتقص 
من عظمتها الحقة. 

والحق أن الكوميديا الإلهية' جسر بين عصرين: إن تصورها لأساس الصلاح 
على انه الأخلاق أكثر منه الاعتقاد. كان سابقاً لأفكار المذهي الإنسانى الجديدة. وهى 
- فى المحل الأول - قصيدة كبيرة قوية» قصة أفراح وأسى أبدى» ليس لها نظير أو 
معادل فى الأدب العالمى. 
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جون درينكوتر 


اصع 


دعبم 

هذه مقالة عن وليم شكسبير من قلم جون درينكوتر (۱۹۳۷-۱۸۸۲) وهو شاعر 
وكاتب مسرحى وناقد وممثل انجليزى عرف بغزارة إنتاجه ومساهماته فى كتاب 
الخمسة. له مسرحيات تاريخية عن إيراهام لنكولن» وأولفر كرومويل» ومارى ستيوارت 
ملكة الاسكتلنديين: وكوميديا ناجحة "عصفور فى اليد". كما أخرج دراسات نقدية عن 
وليم موريس وسونبرن ولورد بيرون وصمويل ييبس (صاحب اليوميات المشهورة) 
وشكسيير. وله سيرة ذاتية لم تكتمل صدر منها جزءان هما 'الميراث" )4۲۳۱( 
و"الاكتشاف” (۱۹۳۲). 
عقل شكسيير 

الفلسفةء كما يقول القاموسء هى "علم الوجود من حيث هو وجود: ومعرفة علل 
وقوانت الظواس كلها" ونا أغتين أن هذا معني أن الفلسفة معتية باستخراج المبادئ 
المجردة من أمثة معينة. وأعترف بأن محاولاتى قراءة الفلاسفة لم تكن مجزية جداًء 
وذلك أساسا لأنى - فى أغلب الوقت - لم أتمكن من فهم ما كانوا يقولونه. ومن حسن 
الا اة لحاحاتي الخال أكى لا أحد ماشه لتحا موي مفرفق: إتى عرفت 
ما يسن الشاعر لنفسه. فى المحل الأولء أن يفعله. ولا لم يكن عقل الإنسان آلة وإنما 
كائنا عضويا مرناء فإن كل عقل - فيما أظن - خليق أن يكون جزءا من كل شىء. ومن 
شأن الفيلسوف والشاعر - أن يجنح كل منهما من طريق المصادفة أو التخطيط - المرة 
تلو المرة - إلى منطقة الآخر. ولكن التفرقة - أساساً - واضحة بما فيه الكفاية. 

إن هدف الشعر هو أن يرى - على أشد الأنحاء الممكنة حدة - تلك الأمثلة 
الخاصة التى تصوغ منها الفلسفة مبادئها وأن يضفى عليها أكثر الصور التى يمكنه 


75 


امن ا فک لد جميع الظواهر وقوانينها قدر ما هو معنى 
بالظواهر ذاتها. ويؤمن الشاعر بأن رؤية الشىء ء على نحو حى بمثابة فهم له وأنه فى 
صورة الشىء ذاته تنكشف العلل والقوانين التى تحكم طبيعته. إن تمثيل الشىء المرئى 
هو وظيفة فنه. وإنها لمهمة معقدة إلى غير حد. إنها من التعقيد إلى الحد الذى يجعل 
الشاعر يعمد إلى وسيلة شائعة هى أن يمثل الشىء المرئى من طريق وضع شىء غيره 
أمامنا. 

وأنا أدرك أن الشعر يلوح» دائماً. متجهاً وراء هذه المهمة أو بعيداً عنها. إنه 
يرجم بالظن ويقطع بالرأى ويطمح ويشكو. ومع ذلك فإن الشرط المتحكم فى كينونته: 
والذى يجب أن يعول إليه دائماً فى خضوع., > هو هذا الادراك والتصوير للظواهر. ولا 
حاجة ينا إلى أن نضيف ان هذا لس مقصورا على الظواهر المادية. حيث أن الوقوع 
فى الحب» مثلاًء يمكن أن يكون الشىء المدرك والمصور. 


وعلى ذلك فإن مقياس عقل الشناعر ليش استعداده للتحرف الفلسفى واثما 
قدرته على تلقى انطباعات حية من مجموعة عظيمة التنوع من الظواهر والانطباعات 
التى يعكف عليها فنه عند خلق شعره. ومن المحتمل أن عقل شكسبير كان» من هذه 
الزاويةء أغنى العقول التى عرفها العالم. 

لم يكن هناك شىء يفلت من تلك النظرة المشتعلة, ذلك التأمل المنتبه. إن ملامح 
كل ظاهرة كان يلتقى بھاء كانت تُسجل فى عقله بإخلاص لا نظير له. إن العادات 
والخلق والوجوه والأزياء والمناظر الطبيعية والانفعالات وتغيرات الفصول وشئون الدولة 
القتوارع والتهوم فى النبماءوالبؤس والأبنهة والزذظة والشرف:والخسحة والرض 
والحيوية والضعف والروائح الكريهة والروائح العذبةء والمكر والشفقة والطيور 
بتمحيص وتعديلات لا نهاية لهاء يضئ أحدها صاحبه» وتتشكل مادة الحياة بيطء 
ويخصوية غير مسبوقة - مع ذلك - نحو أغراض الفن المنظمة تنظيماً صارماً. 
وشكسيير - فى هذا الصدد - قد فعل ما يفعله سائر الشعراءء ولكنه قاقهم جميعاً فى 
الوقزة والدقة اللذيخ بهل يها صورة: 
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ج.ب . هاريسون 


أسطورة شكسبير 


ممع 


نقديم 

هذا هو الفصل الأول من كتاب "التعريف بشكسبير". وهو - كما يتضح من 
عنوانه - مدخل لدراسة شكسبير يراد منه تبصير جمهرة القراء يأهم الحقائق المتصلة 
به. والكتاب من تاليف الدكتور ج.ب. هاريسون المعروف بتخصصه فى دراسة الدراما 
الإليزابيثية. وقد ولد المؤلف عام 1844 والتحق بالجيش الانجليزى فى الفترة الممتدة 
من 1414 إلى ۱۹۱۹ حيث اشتغل فى الهند ويلاد ما بين النهرين. وفى عام 1115 عاد 
إلى كامبردج حيث درس الأدب الانجليزى واشتغل أستاذا فى جامعة لندن. حتى إذا 
نشبت الحرب العالمية الثانية عاد إلى الجيش واشتغل فى المخابرات. وفى عام ١947‏ 
ترك الجيش ليشغل منصب رئيس قسم اللغة الانجليزية وآدابها فى جامعة الملكة بكندا . 
وفى ١944‏ صار أستاذاً للأدب الانجليزى يجامعة متشجان. ومن أهم كتبه "يوميات 
إليزابيثية وجيمسية" حيث يتعقب - فى خمسة مجلدات - أهم الأحداث التى أثرت فى 
کو اضر وم موقا ا ری کمن آ2 الیل کاس سيور : 
ا و رت دقفا رواحت هوات وون ن الو اوا ا 
قار سودت إلن خا ول ی ارف على وان مو ات د کر ف ا 
(بنجوین). 

صدر كتاب "التعريف بشکسبیر" لأول مرة عام ۱۹۳۹ وأعيد طبعه فى عامى 
05 ثم صدرت منه طبعة منقحة عام 1505 وأعيد طبعها فى ۰۱۹۰۷ 21909 
19375 ويتالف الكتاب من تصديرء فثمانية فصول هى: "أسطورة شكسيير": 
“الوا الرحونة لريناا عن خا شكس :اول العدكن تكسي ٠‏ فرقة شير 2 
"المسرح الإليزابيتى". "الأعمال الشكسبيرية", "تطوير أسلوب شكسيير"» "تحرير أعمال 
شكسيير". فبيبليوجرافيا مختارة. 
أسطورة شكسبير 

ليس فى العالم الناطق بالانجليزية بيت مؤثث على الوجه الأكمل إلا ويحوى 
نسخة من الكتاب المقدس وأخرى من "أعمال وليم شكسبير". وعلى الرغم من أن الظن 
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لا يتجه دائماً إلى وجوب قراءة هذين الكتابين فى سنوات النضج فإن وجودهما أمر 
ضرورى باعتيارهما ھا لثقافة الإنجليز ودينهم. 


إن شكسبير لم يكن يعد دائماً شخصية رمزية كما هو الآن. فقد كان ممثلا 
وكاتباً مسرحياً فى وقت لم يكن الممثلون فيه دولا كان ارچک يحطون ارا ای 
يتمتعون بأى أهمية . ولم تظهر الفكرة القائلة بأن عبقريته هى أسمى عبقريات الجنس 
الانجليزى إلا بعد وفاته بأكثر من قرن. على أن الرأى قد استقر استقراراً وطيداً منذ 
ذلك الح على أنه .لا سكن لظالب من الطلاب أن مكحتب النراسة المتطلة رة 
واحدة من مسرحياته على الأقل. 

على أن أول إشارة عامة إلى شكسبير كانت معادية قاسية. ففى خريف ١١957‏ 
كان روبرت جرين - أكثر كتاب جيله شعبية - يرقد معدماً يستوفى أنفاسه. وكان 
جرين من رجال جامعة كامبردج وقد كتب عدة مسرحيات ناجحة واغتنى الممثلون ببنات 
اقكار ةنا ال فو جوا وخنداً .وقد كتب رسالة إلى ثلاثة من أصدقائه ممن 
ساهموا بدورهم فى تكوين ثروة الممثلين يحذرهم من أن يصيبهم ما أصاب حظه من 
عثار: "أليس من القريب أننى أنا الذى كنت قبلة أنظارهم جميعاً > وأليس من الغريب 
بالمثل أنكم أنتم الذين كنتم قبلة أنظارهم جميعاًء ستجدون أنفسكم (لى انكم كنتم في 
حالتى و يي بكي موك . لقد وقع ظلم عظيم. ويمضى جرين قائلا: 
أجل لاأتثقوا بهم فهناك قراب مدت يتجمل بريشنا ويرظن أنه ينل قوله “قلب .تمن 
ملفوف فى ثياب ممثل” قادر على أن يفخر بشعره المرسل كما يفخر أحسنكم وغروره 
يزين له انه الوحيد الذى يهن المناظر هرا قى هذا البلد". 

ولم يكن شكسبير فى هذا الوقت إلا ناشئاً .وكانت مسرحياته عن ' هنري 
الساد س لا سيما أولاهاء وقد أخرجت لأول مرة فى مارس 21057 قد لقيت نجاحاً 
مذكوراً وإن لم يكن قد كتب بعد شيئاً عن مسرحياته التى أذاعت شهرته. 

ويعد ذلك بست سنوات أى فی ١514‏ أخرج دارس شاب يدعى فرانسيس ميرز 

كتايا عنوانه 720013 112015 ةطوهى مجلد أنيق يتألق مما سماه '"متشايهات". كان ديوانا 
يحوى نماذج من أفتن الكتابات التى انتقاها من أكثر من مائة وخمسين كاتباً وأضاف 
إليها فصلاً عنوانه "حديث مقارن عن شعرائنا الإنجليز والشعراء الإغريق واللاتين 
والإيطاليين". وكان يسيراً على شكسبير أن يكون الأثير لديه بين الكتاب الإنجلينء وقد 
أثنى عليه باعتباره واحداً من ثمانية "اغتتى بهم اللسان الانجليزى غنى كبيراً واكتسب 
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بهم زينات نادرة وثياباً براقة اكتساباً بديعاً". كما أثنى عليه باعتباره واحداً من خمسة 
امتأزوا ف التبغر الان وزاهد ا من فوا عش كاتا هم خي كتاي المأساة عندنا": 
والأكثر من ذلك هو أن ميرز اختاره كى يخصه بالذكر على خلاف الآخرين: 
"وكما أن روح إيفوريوس كان يظن بها الحلول فى فيتاغورس كذلك فإن روح 
وفيض ال ك الذكية بحل فى لان شكسجير الذي | لسك انط إلن فون 
وأدونيس” و"لوكريس" وسوناتاته المسكرة التى بتداولها خاصة أصدقائه. 
"وكما أن بلاوتوس وسنيكا يعدان خير كتاب الملهاة والمأساة بين اللاتين قإن 
شكسبير بين الإنجليز هو الأكثر امتيازاً فى كلا النوعين على المسرح. انظر من ملاهيه 
"سيدان من فيرونا" و"الأخطاء' و"خاب سعى العشاق" وأنجح سعى العشاق' وأحلم ليلة 
صيف" و"تاجر البندقية" وانظر مآسيه 'رتشارد الثانى' وأرتشارد الثالث' وأهنرى 
الرابع' و"الملك جون" و"تيتوس أندرونيكوس" و"روميى وجوليت . 
وكما قال ابيوس ستول إن الربات كن بحيث يتحدثن بلسان بلاوتوس لو انهم 
كن يتكلمن اللاتينية فإنى أقول إن الربات كن بحيث يقلن عبارات شكسبير الفاتنة لو 
انهن كن يتكلمن الانجليزية . 
ويعد ذلك بأربعة عشر عاماً كان شكسبير قد أصبح ينتمى إلى جيل الكتاب 
المسرحيين الأقدم عهداً وفقد جزءاً من شعبيته. فعندما تشر جون وبستر مسرحية 
"الشيطانة البيضاء ٠١١١‏ أثتى على ذلك الأسلوب الملآن العالى لأستاذنا تشابمان 
وتلك الأعمال المحكمة الصنع الفاهمة لأستاذنا بن جونسون وتواليف أستاذينا 
الجديرين بالامتياز بوموتت وفلتشر اللذين لا يقلان عمن ذكرتهم وأخيراً (ولسنا نخطئ 
بوضعهم فى نهاية القائمة) المجهود السديد الوفير لمستر شكسبير ومستر ديكر ومستر 
هيوود . 
وفى 1777 (أى بعد وفاة شكسبير بسبعة أعوام) ظهر أول الصحائف أو أول 
مجموعة من مسرحياته فى مجلد واحد . وقد صدر بتحيات شعرية منوعة تحوى قصيدة 
رسمية فى ذكراه بقلم ين جونسون وتعد أسمى تلك التحيات وأفخرها . على أن بن 
جونسون فى أحاديثه الخاصة كان أكثر نقداً لشكسبير. ففى كتابه "الاكتشافات" - 
وهو مجموعة ملاحظات ومذكرات - وقد نشر عام ,15١‏ بعد وفاته. نجده يسجل ما 
يلى: 
"أذكر أن الممثلين كانوا يقولون على سبيل تكريم شكسبير إنه فى كتاباته (أو أى 
شی كف لم يشقطب سطوا واحدا أ وكنت أجيبهم بأنه كان من الأفضل لو شطب ألف 
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سطر. وكانوا يظنون قولى هذا صادراً عن حقد. ولم أخبر الأجيال الخالفة بذلك إلا 
لجهل من:.يختازون مثل خلك المكاسدية کن يثتوا طى صنديعهم يما هو ]كير عدو وال 
لأبرر إخلاصى له فقد أحببت الرجل وإنى أجل ذكراه (إلى حد العبادة من هذه 
الناحية) كأى شخص آخر. لقد كان وبالتأكيد أميناً حر الطبيعة طليقها وكان خياله 
ممتازاً وأفكاره جريئة وتعبيراته رقيقة: وفى كل وقت تفيض فى يسر حتى ليلزم أحياناً 
أن بوقفه أحد. e۵‏ 014130188405ا5كما قال أوغسطوس لهاتريوس. وكان ذكاوّه طوع 
إرادته فليت قياده كان كذلك. وكثيراً ما كان يقع فى هذه الأشياء فيثير الضحك كذلك 
الذى قاله على لسان قيصر حين قال له شخص آخر: "أى قيصر إنك لتخطئ فى حقى” 
فأجاب: "إن قيصر لم يخطئ فى حق أحد قط إلا إذا كان هناك ما يبرر ذلك" وما إلى 
ذلك مما كان مضحكاً . غير انه افتدى رذائله يفضائله وكان فيه من الصفات الجديرة 
بالمديح أكثر مما فيه من الصفات التى تستلزم الصفح عنه". 

وفى 1174 نشر دريدن مقاله النقدى الشهير "مقالة عن الشعر المسرحى" وكان 
قد مضى حينذاك على وفاة شكسبير اثتان وخمسون عاما وظهرت خلال تلك الفترة 
طبعة ثانية وثالثة من صحائفه . وعلى هذا فقد كان شكسبير قريباً من عصر دريدن 
قرب تنيسون من عصرنا هذا ولم يكن شكسبير قد أصبح بعد "كلاسياً" ذا صفة باقية 
استقرت بشكل نهائى ولا هو كان وقتها كاتياً حديثاً . وتقدير دريدن له كما عبر عنه فى 
الحواى يتمق فيما لى 

'فإذا بدآنا إذن يشكسبير وجدناه من بين المحدثين جميعاً وربما بين قدامى 
الشعراء أيضاً الرجل الذى أوتى أرحب الأرواح وأكثرها شمولاً . لقد ظلت صور 
الطبيعة كلها ماتلة فى مخيلته وكان يرسمها ينجاح لا تعمل فيه. وهو حين يصف أى 
شىء فإنك لا ترى الشىء فحسب وإنما تحس به أيضاً. والذين يصفونه بنقص التعليم 
إنما يزكونه أكبر تزكية ممكنة فهو لم يكن بحاجة إلى عدسات الكتب كيما يقر 
الطبيعة. لقد كان ينظر إلى الداخل ويجدها كامنة هنالك. ولست أستطيع أن أزعم أنه 
يحافظ على مستواه فى كل كتاباته ولو انه كان كذلك لآذيته بمقارنته بأعظم البشر. إنه, 
فى كثير من الأحيان. سطحى تافه ينحدر بلماحيته الملهوية إلى التوريات وينتفخ جده 
حتى ليغدى عبارات طنانة. ولكنه عظيم دائماً متى عنت له مناسبة عظيمة. ولا يستطيع 
أحد بأن يقول إنه عندما كان عقله يجد الموضوع الذى يلائمه لم يكن يرتفع عالياً عن 
توق ا او 

عظيم كما أن أشجار السرو أعظم 

من الشجيرات الصغيرة 


80 


وقد كان مستر هيلز من إيتون يضع هذه الحقيقة فى اعتباره حين قال إنه لا 
يوجد موضوع كتب فيه شاعر من الشعراء إلا وقد عبر عنه شكسبير بطريقة أفضل. 
ومهما يجمع الرأى الآن على تقديم غيره عليه فإن العصر الذى عاش فيه وكان فلتشر 
وين جونسون من بين معاصريهء لم يضعهما قط على مستوى واحد معه. وعندما كانت 
سمعة بن .فى أوج اهارقا فى بلاط الملك السابق كان سين جوخ شكلم ومع أكير 
جزء من شعراء البلاط يرون أن شكسيير أفضل من بن بكثير". 

ويعد ذلك بإحدى وأربعين سنةء أى عام ۹٠۱۷ء‏ استقرت مكانة شكسبير فى 
نهاية الأمر ككاتب كلاسى وذلك عندما أخرج نيكولاس رو وهو من كتاب المسرحية فى 
عهد رجوع اللكية أول مجموعة محررة من مسرحيات شكسيير. وكان العهد قد قدم 
الآن بشكسبير إلى الحد الذى يحتاج معه الجمهور إلى بعض المعلومات عنه وارتقى 
توق قراء المسوحيات كثيراً حت لم تعد طرق الطباعة الأولى البسيطة ماائمة وقد 
أضاف رو الى طبعته مقدمة قصيرة ترجم فيها لشكسبير وضمنها بعض التزكيات 
للآجزا ء التى أعجبته أكثر من غيرها . وقد را جع النص إلى حد كبير وأضاف أسماء 
الأماكن إلى المشاهد فضلاً عن التوجيهات لشم A‏ ارلة | لى بعد 
كبير عن الشكل الذى تطبع به مسرحيات شكسيير عادة. 

ويعد رو تتابعت طبعات كاملة من مسرحيات شكسبير فى تلاحق سريع 
وأشهرها هى تلك التى أصدرها الكسندر بوب ما بين ۱۷۲۲ و٣۱۷۲‏ وثيويالد ١۷۳۳‏ 
عافن ۷44-1۷2 والذككوى حوضتن ١10‏ راموق هالون ١/4:‏ وفى الفكرة 
الواقعة ما بين ١٠.59‏ و۱۷۹۹ ظهر ما لا يقل عن ستين طبعة من مسرحياته من كل 


نوع بما فى ذلك إعادة الطبع. وأثناء ذلك القرن انتشر ن ت رة کن اناا 
سريعاً بوي - رغم ما كان من قسوته على انحرافات شكسبير "فى رأيه" - أثنى عليه 
ثناء مفرطاً: 


"إذا كان هناك كاتب يستحق أن يوصف بالأصالة فهو شكسبير. إن هومر نفسه 
لم يكن يستمد فنه من ينابيع الطبيعة بهذه التلقائية فقد كان يمر خلال المصافى 
والقنوات المصرية ولم يكن يأتيه خالياً من بعض أصباغ الثقافة أو بعض أشكال 
النماذج السابقة عليه. أما شعر شكسبير فوحى على وجه اليقين. إنه ليس محاكياً قدر 
ما هو أداة للطبيعة. وليس من اليسير القول يأنه يستمد ما يقوله من الطبيعة بقدر ما 
يمكن القول بان الطبيعة هى التى تتكلم من خلاله. إن شخوصه قريية من الطبيعة ذاتها 

حكن آنا لس الها لوق سميناها خا من الطبيعة أو أى اسم آخر بعيد عن الحقيقة. 
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أما شخوص من عداه من الشعراء فهى تحمل شيهاً دائماً يثبت أنهم يتلقونها عن 
بعضهم وأنهم لم يكونوا سوى مخرجين لعدة نسخ من صورة واحدة. إن صورهم كلها 
قوس قرع الوقن لك إلا تاا لانمكاس. اعا کس فكل د دة 
مقردة عفد انها تراما كنا فى العماة فبا اه كن الستسل أن لايق عن 
اثنان. وأى شخصيتين من شخصياته تظهرهما علاقاتهما أو قرابتهما من أى ناحية 
فى صورة التوآمين لن يلبثا عند المقارنة أن يتمايزا إلى حد كبير. وينبغى أن نضيف 
إلى حياة شخوصه وتنوعها حفاظه المدهش عليها وهو الذى يسرى فى مسرحياته كلها 
حتى لاؤمن يأنه لو حدث وطبعت كل أحاديث شخصياته دون ذكر أسما EE‏ 
لاستطاع المرء فى ثقة أن ينسب كل حديث إلى قائله. 

أا بطرت على عواطفكا قهى نا لم رة فيه أحد أو تنكف عنه نمال هذا 
الد الحا ا ری فى كل كسريهنات ای یل ارک اک 
يراد بها إبراز ذلك أو إعداد يؤدى بحدسنا إلى الأآثر المطلوب أو إدراك له يفضى إليه: 
لكن القلب يتضخم والدموع تنبثق عند المواضع المناسبة تماماً. إننا ندهش ونبكى 
لحظتها ولكننا حين نعمل الفكر نجد أنفسنا محقين فى عواطفنا وأننا كنا خليقين بأن 
ندهش لو لم نيك عند تلك اللحظة بالضيط". 

وفى ٠۷٠١‏ كتب الدكتور جونسون مقدمته الشهيرة لأعمال شكسيير. ولم يكن 
جونسون مسرفاً قط فى مديحه بل كان ينقد فى حرية . وكان شكسيير قد غدا آنذاك 
كلاسياً بلا جدال أو كما يقول جونسون بأسلويه الجهير: 

"إن الشاعر الذى أخذت على عاتقى مراجعة أعماله قد بدأ الآن يكتسب مقام 
القدماء وصار امتياز الشهرة الراسخة والتوقير المكتسب بطول المدة حقاً من حقوقه. 
لقد عاش طويلاً بعد عضره وذلك معيار القيمة الأدبية عادة .وأى مزايا قد يكون ظفر 
بها فته للاشارات الشخصكة ]و العاذات المجلية أو الآراء الوقكية قى شات د 
سنين طويلة كما أن كل موضوع للمرح أو باعث على الأسف أمدته بها أنماط الحياة 
المتكلفة لا يثمران الآن غير إخفاء المشاهد التى كانتا تضيئانها أيضاً. لقد زالت آثار 
الحظوة والمنافسة الآن وماتت مأثورات صداقاته وعداواته ولم تعد أعماله تعضد راياً 
بالحجج وتزود أى زمرة بعبارات القدح. إنها لا تهدهد غروراً ولا ترضى خبيثاً ولكنها 
ما زالت تقراً لا لسيب غير الرغية فى الاستمتاع ويالتالى فهى لا تمدح إلا إذا انيعثت 
المتعة منها. وعلى الرغم من انها لا تلقى عوناً من نفع أو عاطفة فإنها قد مرت بتغيرات 
فى الذوق وتغيرات فى الأخلاق وتلقت = أثناء انتقالهنا من جيل إلى جيل - الواناً 
جديدة من التكريم مع كل انتقال. 
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غير أنه لما كان الحكم الإنسانى - رغم اقترابه تدريجياً من مراتب اليقين - غير 
معصوم أبداًء ولا كان الاستحسانء رغم استمراره طويلاًء قد يكون ناجماً عن التحيز 
أو مسايرة ما هى شائع فإنه لمن الملائم أن نبحث أى صفات الامتياز الفريدة قد جعل 
کسر فق ترضاء ناء وظته ويحتقط مهدا الرشنا: 


ليس هناك ما يسر أناساً كثيرين ويسر طويلاً غير ألوان التمثيل الدقيقة للطبيعة 
العامة. فالأخلاق الخاصة يمكن أن يعرفها قليلون وبالتالى لا يمكن لغير قليلين أن 
يحكموا على مدى الدقة فى محاكاتها. وألوان الربط - التى يعوزها الاتساق - بين 
الاختراعات الوهمية قد تكون متعة بعض الوقت نتيجة لتلك الجدة التى بها يرسلنا 
امتلاء الحياة المألوف ساعين وراعها. غير أن مباهج العجب المفاجئ سرعان ما تزول 
ولا يمكن للذهن أن يستقر إلا على ثبات الحقيقة. 

وشكسبير يعلو عمن عداه من الكتاب أو الكتاب المحدثين على الأقل بأنه شاعر 
الطبيعة. إنه الشاعر الذى يرفع أمام قرائه مرآة أمينة للأخلاق والحياة. وشخوصه لا 
تشكلها عادات بقاع معينة لا يمارسها بقية العالم أو مصادفات أنماط عابرة أو آراء 
وقتية. وإنما هى نتاج الإنسانية العامة وهى ما سيمدنا العالم به على الدوام وما 
ستجده الملاحظة على الدوام. إن شخوصه تتصرف وتتحدث متأثرة بتلك العواطف 
والتادئ العامة اتی تحرك كل ذهن واتی بها يستمر نظام الحياة كك في حركت. ‏ إن 


عادة . 


ويمجىء عام 176٠١‏ كان النقاد المثقفون - الحكماء منهم والمتحذلقون - قد قالوا 
كل ما يمكن أن يقال عن شكسبير وجاء الدور على علماء الآثار وكان أهمهم جورج 
ستفنز وإدموند مالون. أدرك ستفنز فى وقت مبكر كعام ١7171‏ أن نص شكسيير قد 
خسر - مثلما ريح - من جراء حماس محرريه للإصلاح. وعلى ذلك فقد أعاد طبع 
عشرين مسرحية من الصحائف الأصلية. أما مالون الذى توكد لديه أن تقاليد المسرح 
قد تغيرت تغيراً كبيراً خلال قرنين فقد كتب سجلاً تاريخياً للمسرح الانجليزى لم يخلفه 
سجل آخر طوال قرن من الزمن تقريباً. 

ومع دورة القرن وتلك الثورة فى الاهتمامات التى تسمى - دون أن يبعث ذلك 
على السعادة دائماً - بالثورة الرومانسية, تغيرت نغمة تقد شكسبير فلم يعد شكسيير 
هو ذلك الكاتب المسرحى الانجليزى العظيم ولم يعد عبقرية لها أخطاؤها وإنما صار 
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شخصية شيه إلهية. ويعد صامويل تايلور كولردج المسئول الرئيس عن هذا المفهوم. 
لقد أعلن فی إحدى محاضراته ما يلى: 

"من المؤكد أن النقد الوحيد المثمر فى حالة شكسيير هو النقد التوقيرى. 
فالات الذى يمكنه أن يتفوه باسم وليم شكسبير دون احترام أو باحترام متكبر 
متكلف إنما يقف مجرداً من مؤهلات وظيفته كناقد. إنه يفتقر إلى حاسة واحدة على 
الأقل من حواسه وهى الحواس الى تع غلم أن سيك لا اسو ك فى 
أحسن الأحوال ولكن كرجل أعمى بينما خلق التور والظل المتناسق بأكمله ويكل 
مراوحته الحاذقة بين الألوان المتكائفة والذائية ينهض فى صمت أمام نظام أبولى القائم. 
ومهما تبد قدرتى لمن تابعونى فإنى لأفخر بأنى كنت أول من أعلن على الملأ - حتى آخر 
الشوط - أن عدم الاتساق والشطحات المفترضة فى شكسبير لا تعدو أن تكون أحلام 
الحذلقة التى استجويت العقاب لأنه لم يؤت أبعاد البجعة. وفى كل برامج المحاضرات 
المتتابعة التى ألقيتها منذ محاولتى الأولى فى المعهد الملكى كان هدفى وما زال هو أن 
أثيت أن أحكام شكسبير إنما تتناسب مع عبقريته. لا بل ان عبقريته تكشف عن نفسها 
فى أحكامه وفى أكثر أشكالها نموا . وإنى لأعود بمزيد من السرور إلى هذا الموضوع 
مؤمناً إيماناً واضحاً بأن الحكم الصائب والوعى الواضح بمبررات حكمنا فيما يخص 
أعمال شكسبير إنما يتضمنان القدرة على الحكم الصائب على كل أعمال الخيال 
الأخرى ووسائل ذلك لا أستثنى من قولى غير العلم المجرد وحده'. 

ويعد كولردج بقرن جرى العرف بين المتحدثين عن شكسيير إلى الجماهير على 
اتخاذ نغمة الصوت الداعى إلى السكون واستخدام العبارات السامية التى تلائم 
المناسبات الديتية. 

لم يكن شكسبير عند كولردج كاتباً مسرحياً قدر ما كان فيضاً من الألوهية. ولم 
يضف شىء كثير إلى المعلومات الموجودة لدينا عن حياة شكسيير منذ عصر رو كما ان 
النقاد ذوى الميول الرومانسية قد خلقوا صورة خاصة بهم لشكسبير كما يتخيلونه. 

فكارلايل فى بحثه عن الأبطال یری فى شكسبير القلاح الذى غدا نبي 
إن أى إنسان ينظر إلى هذا الشكسبير نظرة ذكية خليق بأن يدرك أنه هو 

أيضاً 0 ته الخاصةء وأن بصيرته كانت أشبه ببصيرة الأنبياء رغم أنه 
وجهها وجهة أخرى. ولقد كانت الطبيعة أيضاً قندى لهذا الرحل شيئاً مقدساً لا يتطق 
عميقاً كالجحيم وعالياً كالسماء: "نحن من مادة أشبه بتلك التى تصنع الأحلام منها". 
إن تلك الكتابة فى مقبرة وستمنسترء وهى التى لا يفهمها غير قليلين من قرائهاء إنما 
توافر لها عمق العراف. 
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حسناً: هذا هو فلاحنا الفقير الآتى من ورويكشير الذى ارتفع إلى مكانة مدير 
مسرح حتى يعيش دون أن يتسول وهو الذى ألقى عليه إيرل ساوثمبتون بعض النظرات 
الرحيمة والذى كان السير توماس لوسى - وله ألف شكر - يستعد لإرساله إلى آلة 
التعذيب! إننا لم نعده إلهاً كأودين أثناء إقامته بينناء وهناك الكثير الذى يقال فى هذا 
الصدد ولكنى سأقول وأكرر: إنه على الرغم من الحالة المحزنة التى ترقد البطولة قيها 
فى يومنا هذا فإن ما أصبحه هذا الشكسبير بين ظهرانينا لجدير بالتأمل. أى إنجليزى 
أخرجناه فى وطننا هذا بل أى مليون إنجليزى لسنا على استعداد للتخلى عنهم فى 
سبيل فلاح ستراتفورد؟ ألا إنه لا توجد فرقة من أعلى الكبراء إلا ونحن على استعداد 
لأن نبيعها فى سبيله. إنه أعظم شىء حققناه حتى الآن. أما عن كرامتنا بين الأمم 
الأجنبية باعتباره زينة وطننا الانجليزى فأى شىء لسنا على استعداد للتخلى عته على 
ألا نتخلى عن شكسبير؟ الآن تفكروا. ماذا لو اننا سئلنا: 

أتتخلون عن إمبراطوريتكم فى الهند أم عن شكسبير أيها الإنجليز؟ أتؤثرون 
يكو لک إمتراطورية فى الهند آم توثرون ال يكون لقم شكسيير» الحق انه 00 
خطیر: لکن السنا من جانا مصطرين إلى أن تحب سوا ء كانت لدا إمبراطورية فى 
البند اع لع دكن كومن لا عي لذ عن كسد إن ن إميراطوريتنا فى الهند ستضيع 
على أية حال يوماً ما ولكن هذا الشكسيير لا ي بحي تيان معنا الى الل ود 
عن لخا عن کنو 1 

كتب هذا الكلام عام IA,‏ وفى ۱۸۷١‏ تضاعلت قامة الشخصية العظيمة 
بعض الشىء. لقد ظل رومانسياً ولكنه غدا على الأقل يشراً. وانشغل الدارسون 
بمسرحيات شكسبير واستقر فيهم الرأى على ترتيب كتابتها استقراراً دقيقاً. وفى 
کتاب شكسيير: عقله وفنه' نشر إدموند داودن الفكرة القائلة بأن مسرحيات شكسيير 
تكشف عن تلور كتخصميية وتمكين نيا فالا فة الخاضة: 

ولا انتهى ذلك القرن كانت قد جمعت مواد جديدة يراد يها إعادة بناء حياة 
شكسبير وحشدت هذه المعلومات فى كتاب 'حياة ولیم شكسبير" لسيدنى لى. وظلت 
هذه الترجمة له تعد الترجمة الرسمية سنوات عديدة . ولم يكن لى د يعتنق أفكاراً 
رومانسية: فقد رفض أن يصدق أن شخصية شكسبير يمكن استخراجها من أعماله 
وهكذا عاد إلى حقائق سيرته الخارجية وانتهى إلى أن شكسبير كان تموذجاً رائعاً 
لصون النشيط الى ارقن : 

إنه شاب ريفى تدهورت ثروة والديه المادية بانتظام فى فجر رجولته وتزوج دون 
تبصر - وهو ما زال صبياً - كما يفعل الصبية أحياناً - امرأة تكيره بثمانية أعوام. 
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ثم ترك أسرته فى الريف ليكون نفسه مستقبلاً فى لندن واستهواه المسرح فتاق إلى أن 
تشو متخلا ونکت مسر كنات . . ويعد فترة قصيرة من ذهابه إلى لتدن كفلت له 
انتصاراته ككاتب مسرحى مكاناً وطيداً فى الدوائر المسرحية ولكنه لم يشتهر قط 
باعتباره ممثلاً. وإن شواهد تقدمه فى مهنته لتوضح أنه كان فريداً فى نشاطه فریدا 
فى آثزاته وكين الحظ من خسن الإدزاك فى الحياة الحملية هما مكنه من أن يريج دخلا 
معقولاً ويحافظ عليه. كانت مكافاته المالية مكينة وقد أحسن تديير أرياحه من المال 
واشترى بيوتاً وأراضى فى موطنه الأصلى وعاد إليه - وما زال فى منتصف العمر - 
ينشد فيه متعة الاعتكاف الهادى". 

ظهر كتاب 'حياة شكسبير" للى أول مرة عام ,۸ وقد أعيد طبعه كثيراً وزيد 

حتى أصبح سفراً جليلاً مهيباً ولعن القارئ النقادة حين تعمق فى دراسته وجد أن 
كثيراً من أقواله لم يكن تقريراً لحقائق أقيم عليها البرهان وإنما كان من قبيل الرجم 
بالظنون. ويعد فترة قصيرة قامت حركة شك حادة فيما يتصدر الأقوال الموثوق بها 
صفحة بعد صفحة من أمثال هذه العبارات: "لا مجال للشك فى أن . . . ." "يمكن 
القول بأن' ومن ثم حدث رد فعل تجاه كل التراجم لحياة شكسبير وساد الشعور بأن 
أحدا فى نهاية الأمر لم يكن يعرف أى شىء حقيقى عنه. 

وفى عام ١117١‏ خلف "حياة شكسبير" للى كتاب من جزعين هو: "وليم شكسبير 
- دراسة للحقائق والمشاكل" للسير إدموند تشيمبرز. ولم يكن هذا الكتاب ترجمة له 
قدو ها كان مسبوعة ضدرحهية وی كل الركائق :والعقائق والأبتاطين ]ةة 
بشكسبير. وقد أردفه بكتاب "المسرح الإليزابيثى" فى أريعة أجزاء فقدم هذان الكتابان 
للدارسين مجموعة من المراجع لا تقدر يثمن. 
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ج .ب . هاريسون 


ييز 5 انا 


n 


تقليم 

افاي کو کات م وليف الدارس اف الترويطاتي امار ته 
هاریسون» صدر عن دار 'راوتلدج أند كيجان بول" للنشر بلندن عام ١9117,‏ ويتكون 
الكتاب من تصديرء فاثنى عشر فصلاً هى: لالش تون 
أندرونيكوس". 'رومیو وجولیت"» "يوليوس قيصر",. "هملت". 'ترویلوس وكريسيدا", 
"عطيل" الك لير" 'مكبث", "أنتونى وكليوباترا”, "كوريولانوس”, ”تيون الأثينى”, 
فخاتمة فكشاف. 

وف ةا لكان تكد E‏ وها رسجو ع ETR‏ امعد ومن قله 
الأسكاذ أندوئ لادء مؤلف كتانب" التراجيدها الشكسويرية" :)المي 
وكنا قول ماريسون: إن فة من التقاد الکن هى التى قاطن رادل راء ققد 
كان فيلسوفاً وأخلاقياً وكان ينظر إلى مآسى شكسبير على أنها أكمل تمثيل لنظرة إلى 
الخاد شوح ان على الل ها عن كا الحمنوالشر القرى' اا كا رسو 
فيكتب عن هذه المأساة بموضوعية الواقف عن مبعدةء ولا يتتبع الحركات المفصلة 
الشخصيات وكأنها أناس: أحياء, كما كان يفعل برادلى وإنما يدرك أنها شخصيات فى 
مسرحيات يراد تقديمها على خشبة المسرح» كما يؤمن بأن موهبة شكسبير الواضحة 
التى تميزه عن سائر معاصريه هى تعاطفه مع مسرات أبطاله وأحزانهمء شفقتهم أو 
رعبهم» صوابهم وخطاهم» سواء بسواء. 

فيما يلى أقدم فصلين من فصول هاريسون فى هذا الكتاب: وهما فصله عن 
رة 'مكبث" وقضئله عن مسترحية "أنطوتي وكليوماترا”: 
"مکی" 


وهى زاخرة الك على ا أن يصدق أن شخصاً واحداً کا . ومن 
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المؤكد أن أغلب المحررين يجمعون على الأقل على أن هذه المسرحية قد روجعت يعد 
عصر شكسبير. وتشيمبرز نفسه يسلم بأن النص قد اختصر وانه "من المحتمل أيضاً 
أن يكون قد أقحم عليه يعض الأشياء "فالخطب الجوفاء للقائد النازف دماً (الفصل 
الأول - المنظر الثانى) وتبادل الأغانى بين هيكات والساحرات والأغنية والرقصة فى 
بداية الفصل الراب بع - المنظر الأول كلها لا تمثل أسلوب شكسيير فى أحسن أحواله. 
وكخيرا م نجه الشكوك إلى أن نكون مولت هذه الأحزاء هئ عوماس عيداتون الذق 
كتب بعد ذلك بيضع سنوات مسرحية اسمها "الساحرات" وأورد فيها النص الكامل 
للأغانى المذكورة فى مشاهد هيكات. 

وهناك أيضاً بعض الدلائل الخارجية على أن المسرحية روجعت. فسيمون 
نورمان وهو فلكى ومشعوذ قد سجل فى مفكرته يعض تفاصيل المسرحيات التى رآها 
على مسرح الجلوب عام ١١2١1‏ وكانت "مكبث" من بين هذه الممسرحيات. وعنها قدم 
خلاصة مسهبة دقيقة فكان مما سجله: 'وعندما قتل مكبث الملك تعذر غسل الدم من 
يديه بأى طريقة ومن يدى زوجته التى أمسكت بالخناجر الدامية أثناء إخفائها مما 
أدهشها وغاظها كثيراً .")١(‏ 

ليس هناك أثر لهذه الحادثة فى المسرحية المعروفة لنا الآن. والأكثر من ذلك انه 
لو بقيت هذه الحادثة لأضفت دلالة جديدة على كثير من أحاديث الليدى مكيث فى 
مشهد سيرها ليلاً. ومهما يكن من أمر فإنه فضلاً عن القطع التى يدينها النقاد عادة 
باعتبارها حشواً أو إضافات أدخلت على المسرحية فيما بعد فهناك شواهد كثيرة على 
أن المراجع لم يكن وحده الملوم على نواحى النقص فى المسرحية وأن شكسبير نفسه 
كتبها بالاشتراك مع شخص آخر. ومن المحتمل أيضاً أنهما كانا يراجعان معاً ويعيدان 
كتابة مسرحية أقدم عهداً. فالقوافى الختامية على سبيل المثال تتميز فى المناظر 
الأخيرة بانتفاخ خاو: أفعقلى الذى به سلطانى وفؤادى الذى تضم ضلوعى أبد الدهر 
لن يلينا لشك أو يصابا برعدة لمخافة (")” انى لست خف موتا ولا تدميراً قبل أن 
قستقل غاية بزنام وحاتى سبيوا إلى دتسان”: آنا لى كنت مطلق القيد حرا ويعتلى عن 
دنسان بعيد لتأبى على المكاسب إغرائى على عودتى هنا من جديد", 'وعسى جيشنا 
يفوز مع الليل بأن يلتقى بجيش العتى. ولو انا لا نستطيع قتالاً عند هذا فلنستحق 
الهزيمة". "انطقوا كل ما لدينا من ا لأبواق اهدوا جميعاً أتفاساً. هذه الصائحات من 
رسل الموت وسفك الدماء'. "أحب من اليهجة ما يروقك فطويل هو الليل الذى لا يشرق 
عليه نهار" وهى ملاحظة كان يمكن أن يكتبها رجل أقل عظمة من شكسبير. إن القوافى 
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الختامية على أية حال ليست اخكتباراً عادلاً. فالفزق بين :شكسيين فى خيّر أحوالة ونين 
عباراته الطنانة فحسب إنما يتضح بمقارنة.منظرين قصيرين: المنظر الرايع من الفصل 
الثانى والمنظر السادس من الفصل الثالث - وكلا المنظرين يربط أحداثاً أعظم شأناً. 
إن أولهما بيدأ هكذا: "يدخل روس وشيخ کبیر. 


الشيخ: عشت دهرى سبعين حولاً ومازات محيطاً بذكريات حیاتی. كم مضى بی 
فى ذلك الدهر من ساعات هول ومن عجيب عجاب. ولعمرى لهذه الليلة الليلاء تزرى بكل 
خطب مضى بى. 

روس: ويكأن السماء يا أبت الطيب ضاقت بقصة الإنسان. فتراها تبدى لمسرحه 
الدامى:نذيراً بالسخط والعدوان. يزعم الوقت أننا فى نهار والدجى يخنق السراج 
السارى. أهى الليل قد محا آية النور أم الخزى لف وجه النهار إذ توارى دجنة الليل 
وجه الأرض طى الرموس للأموات. حين كان الأولى بها لو يحييها ضياء الحياة 
بالقبلات". فلا القوافى ولا الصورة المغرقة فى الخيال والمفروضة فرضاً: صورة الليل 
المظلم يخنق سراجاً سارياً بحيث تمثل أسلوب شكسبير. إنها على الأقل لا تمثل 
شكسبير الناضج الجاد. قارن هذا الحشو بالنغمات والإشارة الحاذقة فى حديث 
لنوكس (أول المنظر السادس من الفصل الثالث: "منذ حين بدأت بعض أحاديث وقد 
صادفت هوی فى فؤادى" ومن السهل أن يفسر هذا القول ما بعده قياسأ عليه. ”قد 
رأينا الوديع دنكان ومكبث رؤوف به فإذ هو ميت. ثم بنكو وهو المجرب فى الاقدام 
يمشى فى الليل بعد الظلام وإذا شئت فلتقل إن افلنس قد اغتاله وولى فرارا وعلى 
الناس منع سير الظلام. أين فى الناس من يقصر عن إدراك تلك الأكذوية الشنعاء؟ 
أيقولون إن ملكولم أى أن دنالبين قاتل لأبيه ذلك الوالد الكريم السجايا؟ أى زعم 
سدنکر ملعون د وتامل ما کان ع خرن مكنا أقما هب قاصذا للأثيمين سريعاً فى 
غضبة مبرورة حين كانا فى ريقة الخمر والنوم فأهوى عليهما تمزيقاً؟ أفما كان ذاك 
فعلاً بديعاً؟ يل أما كان فوق هذا حكيماً؟ فلقد كان كل قلب ذكى فيه نبض الحياة 
يغضب غيظاً لى تأتى له سماع الغلامين إذا أنكرا ارتكاب الجريمة". هذا شكسبير فى 
خير أحواله. 

والافتقار الواضح إلى الاتساق دليل آخر على وجود شريك فى كتابة المسرحية. 
ففى الفصل الأول - المنظر الثانى نجد قطعة ذمتها جمهرة النقاد وفيها يقبل روس على 
املك دنكان فيصف له المعركة التى أحرز مكيث فيها نصراً باهراً: "وغزانا بنفسه ملك 
النرويج فى خحفل يروع عدا. واتته الإمداد من ذلك الأخون فى الخائنين - صاحب 
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قودور. ثم دار الصراع قى غمرة اليأس إلى أن أتى عروس بلونا وعليه سربال درع 
منيعة فتصدى له نزال قرينين أرادا قياس نفس بنفس. سيفه ضد سيف ذلكم الثائر ثم 
الذراع ضد الذرا ع. فخزاه وغض من زهوه البالغ ولأختتم بأنا انتصرنا" فقد يفترض 
المرء أن مكبث كان يعلم أن قودر خائن مقهور أمله فى نيل الرحمة جد ضئيل إلا انه 
حين يحييته الساحرات فى المشهد التالى ياعتباره أمير قودر يدهش ويعلق على ذلك 
بقوله: "غير أن الأمير (قودر) حى لم يزال سيداً سعيداً مجيدا”. ونجد أنه بعد أبيات 
قليلة يدخل روس وأنجوس لينهيا إلى مكبث أنه غدا أمير قودر ويقول أنجوس إنه قد 
صدر الحكم بإعدام قودرء وإنه لا يدرى علة ذلك. وإنا لنفترض أن روس كان خليقا بأن 
يخبره بالسبب. من الممكن يكون شكسبير مهملاً ولكن لا يعقل أن تكون ذاكرته ضعيفة 
إلى هذا الحد. 

الأكثر من ذلك أن رسم ا لشخصيات على طول المسرحية يسير الشأن إلى حد لا 
عهد لنا به. فعناية شكسبير فى مآسيه الأخرى الناضجة بالشخصيات الثانوية لا تقل 
شاناً عن عنايته بالشخصيات الرئيسية. لقد تجشم مشاق كبيرة ليضفى شخصية 

يقية على هوراشيو ويولونيوس ولايرتس وأوزريك فى "هملت" وعلى رودريجى وکاسیو 

ويرابنتيو فى "عطيل" وعلى كنت وأوزوالد والمهرج فى "لير" وعلى إنوياربس ويومبى 
وأوكتافيوس فى "أنطونى وكليوياترا". وفى 'مكبث” ثمة تعليق وجيز على بانكو وإيحاء 
بان دنكان كان رجلاً عجوزاً رحيماً يعوزه الحزم ولكن سائر الشخصيات (روس 
وأنجوس ولينوكس وماكدوف) لا تعدو أن ت تقول اتا . إنها شخصيات تعوزها ا 
والهوية والذاتية. بل ان رسم شخصيتى مكيث وليدى مكبث يسير الشأن إذا قورن 
برسم شخصيتى كلوديوس وجيرترود فى "هملت" أو جونريل وزوجها فى "لير". وعلى 
ذلك فمسرحية 'مكبث" مسرحية مرقعة وكلما قحصها المرء عن كثب اتضح له شواهد 
التسرع فى كتابتها لا سيما فى المواضع التى نتوقع فيها وجود هذا التسرع أى فى 
المناظر الأخيرة. 

قد يكون ثمة تفسير مناسب لعدم حفاظ المسرحية على مستوى واحد. قمن 
الطلن أن "مكيث كان نراد بها إتخال السرور غلى تقنن:حامن القرقة الماك حيمر الأول 
وفى رؤيا الملوك الثمانية» سلالة بانكو. نجد أن آخرهم كان يحمل مرأة تعكس صورة 
ملف ظويل من الاد این كرات ر وضصولحاتات فة ,على أن ارت 
الأمثلة على الإطلاق هي ما كان فى الفصل الرابع المنظر الثالث حيث يظهر طبيب لا 
داعي ل فكت حا وخر عن ا لوهنة الاليدة فى شفاء دا2 الك شن طريق اللممن 
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وهى الموهبة التى تنحدر إلى الخالفين من الملوك. والأكثر من ذلك أن شكسبير يغير 
قصته. ففى "تاريخ" هولنشيد أن بانكو كان شريكاً فى قتل دنكان ولكن شكسبير 
حرص على أن يحله من كل التزام لأنه كان من أسلاف الملك جيمس. 

يبدو من المحتمل إذن أن تكون "مكبث' مسرحية كتبت على وجه السرعة لتقدم 
فى احتقال ملكى شأتها فى ذلك شأن "زوجات وندسور المرحات" التى تقول المأثورات 
وتؤيدها فى ذلك صفحة العنوان إنها كتبت فى أسيوعين لتقدم أمام الملكة إليزابيث. 

إن الشواهد على تاريخ كتاية "مكبث' تومئ : إلى عام ١٠١‏ وكما يحدث عادة 

يا ا 11 مانا هام واغى حمق املك إلى استتعراحن براع اماد 
مولاهم. وفى ١7‏ يوليى ظهر على صفحة التيمز أسطول صغير يحمل جلالة ملك 
الدنمرك الملك كريستيان أخا زوجة الك جيمز. كان كريستيان قد وعد بهذه الزيارة 
الملكية منذ وقت طويل ولكن صعوية المواصلات وبطئها جعلتا تاريخ الزيارة معلقاً 
وجعلتا وصول الملك كريستيان فعلاً يتم على غير انتظار. وعلى الرغم من ذلك فقد رتب 
فان: فا اوا متحتوماً محدثين فى أثناء ذلك قدراً طيباً من الضجيج. ورحل 
الذاد تر الملكى وحاشيته يعد ذلك يشهر بين شآبيب الألعاب النارية مخلفين وراعهم تأكيداً 
قوياً لما أقريه هاملت لأهل الدنمرك من قدرة على الشراب. وفى هذه الاحتفالات قدم 
ممثئلو الملك ثلاث مسرحيات فى جرينتش وهاميتون كورت "أمام جلالته وملك الدنمرك". 
انت مكيف فا آرى احدى هذه المتريضات + ذا كان الأمز كذلك أمكن كسس 
كتين مو تقانا الففف فيا 


يتلقى ممثلو الملك أمراً بتقديم مسرحية عن التاريخ الاسكتلندى أمام ولاهم 
ويذكرون بأن الملك فى زيارته لأكسفورد د خازل العنيف: لاهن قن و متو را اھا 
من استعراض مسل قدم أمامه وفيه يحييه ثلاثة فتيان صغار يرتدون ثياب الحور ويدور 
الحوار بينهم باللاتينية فيذكرونه بالأسطورة القديمة عن الأخوات الثلاث الغرييات 
الشكل ممن تنبان بالمجد لأسلاف بانكو فى المستقيل. ولأن الوقت قصير يهرع 
شكسبين - كما يحدث فى مثل هذه المناسية - إلى مقصورة | سرح حيث تحفظ 
الكتن القديفة ويزونونه يزميل له فى العمل أويكاتب خامل الذكن فيفهد إليه بكتاية 
بعش المتاظلر الديزة الان الط الثاني من الفصل الأدل هيت تحمل أخبان 
المعركة إلى دنكان والمنظر الرابع من الفصل الثانى حيث يتم الربط بين قتل دنكان 
وتتويج مكبث. 
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إن شكسبير يتقدم تقدماً طيباً حتى نهاية المنظر الرابع من الفصل الثالث ثم 
تغلب راغي الدرعة على قلي المخطوظ. ويضعف الهافة حين يضل إلى الفضل 
الرابع المنظر الثالث - وقصارى ما يستطيع أن يفعله هو أن يرجع إلى "تاريخ" 
هولنشيد فيقتفى خطاه مرتبطاً به فى حوار طويل لا يثير كبير انفعال بین مالكولم 
وماكدوف. وإذ يصل إلى الفصل الأخير لا يوجه همه لغير أحاديث مكبث تاركا لشريكه 
أن يتناول سيوارد العجوز ومالكولم والجيش وأن يخرج مثل هذا الحشو: 

"ماكدوف: فلند ع حكمنا الصحيح إلى أن تتجلى حقائق الأحداث وعلينا أن نبذل 
الجهد فى الإعداد للحرب. 

سيوارد: ساعة الفصل تدنى وهى تقضى بالحق فينا فندرى أى قول لنا وأى 
علينا. كل ظن وكل رجم بالغيب إنما يرويان خدع الأمانى والذى تنجلى العواقب عنه 
ينبغى أن يكون حكم الكرام. فليبادر إليه زحف القتال. (يخرجون فى سير عسكرى)". 

وعلى هذا النحو تسلم "مأساة مكبث" وتتلى وتقدم. ومرة أخرى تراجع المسرحية 
ويصيبها التغير يعد بضع سنوات ويحتمل أن يكون ذلك توطئة لتقديمها أمام البلاط 
فتضاف إليها الموسيقى والرقصات وتقطع بعض الأجزاء وتحل مادة جديدة محل ما 
كان قيلها. 

والآن فإنى أعترف أن هذا كله من قبيل الرجم بالظنون ولكن افتراض بعض 
الفروض أمر ضرورى لنشرح كيف استطاع شكسبير الذى كتب لير" فى تلك السنة 
نفسها )١11١17(‏ أنطونى وكليوياترا” قبل مرور وقت طويل أن يرضى فى هذه 
المسرحية وحدها - من بين مجموعة مسرحياته فى تلك السنوات اللامعة - بمثل هذه 
الشخصيات المتخشبة أو أن يكتب قطعاً تنحدر هكذا عن مستواه العادى وتختلف عن 
كل شىء فیما بعد. 


من المؤكد أن "مكبث" آية ناقصة كقطعة القماش التى طبع عليها السيد المسيح 
وجهه ويديه فى عناية تاركاً الباقى مجرد خطوط. ومن ثم فالناقد الذى يريد أن يكون 
معلقاً عادلاً لا مجرد صدى للتقريظات المألوفة لا يمكنه أن يتناول "مكيث" بنقس 
الطريقة التى يتناول بها مسرحيات أخرى أكثر اكتمالاً. بل ان "مكبث" ليست فاجعة. 
عريقة بأصدق معانى الكلمة ومكيث لا يمكن أن يعد - مهما تكن طيبتنا - رجلا صالحاً 
أو باعثاً على العطف. ولعل أقصى ما يمكن أن يقال فى حقه هو انه حساس واسع 
الخيال يعبر عن عواطفه فى بلاغة فتانة. ولا ريب فى أننا نلتمس له بعض العذر إذا 
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نظرنا لسيطرة زوجته عليه: هذه الزوجة التى تخلو من أى حس خلقى وتفتقر إلى 
الرحفة افكقارا اما رزه الخيال إلى الحد الذى نجدها معه راضية رضاء عظيماً 
بمشروع قتل ملكها وضيفها نضا . أما مكبث فهو أعقد منها تفكيراً . إنه لا يعلم أنه 
يقترف خطأ لا مبرر له فحسب وإنما يعلم أيضاً أنه سيتلقى عقابه حتى فى هذا العالم 
مهما أعد له فى العالم الآخر من عقاب . ويهذا يضيف إلى خطيئته القاتلة حماقة أبدية. 

وبالوغم من أن المسرحية - ولا ريب - تهزنا وتحزننا بمناظرها العظيمة فإنها لا 
تخلف فينا - فى نهاية الأمر - أى إحساس بالتطهير الكامل. وما نحس به من شفقة 
ليس موجهاً لمكبث وإنما لضحاياه - ولقد نلاحظ أيضاً أن أكثر الممثلين حذقاً قد 
أخفقوا دائماً فى تمثيل دور مكبث فالحظ السيئ يأتى عادة نتيجة للإنتاج السيئ. 
ليست ”مكبث" إذن مأساة قدر ما هى مسرحية تاريخية فضفاضة البناء تشتمل على 
شرير يمثل دور الإطل وقد صيغ على قالب "ريتشارد الثالك” ففى كلا المسرحيتين أوييه 
للشبه محددة. علينا إذن حين ندرس "مكبث" ألا نحاول تقديم دفاع بلاغى عن الصفات 
التى تعوزها وإنما أن نحاول تذوق تواحى الامتياز المحددة التى ييلغها شكسيير هنا 
على نحو لا مثيل له فى سائر كتاباته. 

تیدا النسخة الألمانية من هملت (عقاب قتل الأخ) بالليل وربات الانتقام الثلاث. 
وربما كان الهدف من هذا اللقاء الأول بين الساحرات هو خلق الجو وإبراز أن قوى 
الشر - التى تتزعمها هذه العجائز المنفرات - تخيم على مصير اسكتلندا. ليس المنظر 
الافتتاحى مؤثراً وإنى لأشك فيما إذا كان أى متردد على المسرح قد اهتز له مما بهتز 
مثلاً للشبح الذى يظهر فى المنظر الأول من “هملق : عن المؤكد أن رب الفدل سيق 
للجمهور سيكون إهنافاً بالضحك لا لأن المحدثين ما عادوا يؤمنون بالساحرات ولكن 
لأن الجى الطبيعى لهؤلاء الساحرات المحددات هو التمثيل الصامت فى احتفالات عيد 
الميلاد . فنحن لا نستطيع أن نتخيلهن جائمات قرب مشنقة فى جانب من الطريق أو 
نايشات لقبر حفر حديثاً . إنهن لا يبعثن على الرعب لا سيما وانهن يلقين أبياتاً قصيرة 
مقفاة قلما تؤثر فينا ولا تعدو أن تكون فى بعض الأحيان ركاكة خالصة . ليست هناك 
مملة مهما تكن خبيرة تستطيع أن تصنع شيئاً كبيراً من مثل هذه الأبيات: "سأستقل 
منخلاً أبحر فيه عاجلاً وصورتى أقليها كفارة بلا ذنب. . وسوف أآتى سوف آتى سوف 
آتی بالعجب . 
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الذى خسره قودر المتمرد. وتعاود الساحرات الظهور فيقفن فى الطريق الذى يسلكه 
مكبث وينكو. وعند ذلك يبد شكسبير فيتولى الأمر. 

إن بنكو - فى مبدأ الأمر - يبدى الشخصية الرئيسية. فهو يخاطب الساحرات 
ويأمرهن فى خشونة. أما مكيث فهو نصف خائف لا سيما بعد نيؤاتهن. وشخصيته - 
كما رسمت عند ظهوره - لأول مرة تطابق تحليل زوجته له فيما بعد ذلك التحليل الدقيق 
فهو رجل طامح إلى الارتفاع وإن يكن هياباً. ومن المؤكد أنه إذا كانت هناك مأساة فى 
مسرحية "مكبث" فهى مأساة الجبن الخلقى الشائع. إنه لم يؤت شيئاً من ذلك الافتقار 
التام إلى الضمير وهو الافتقار الذى يضفى نوعاً من العظمة على إدموند فى "لير" أو 
على شخصيات مارلو. كما أنه لم يؤت القوة التى تكفل له الصمود أمام زوجته. 

فى المنظر التالى نرى - فى إيجاز - لقاء مكبث ودنكان حيث يعلن دنكان لأول 
مرة أنه سینزل ضيفاً على مكبث وأن ابنه مالكولم سيكون وريثه مما يحول فى وضوح 
بين مكبث ويين أى أمل فى أن يخلف الملك خلافة طبيعية. يبدى أن هذا الموقف كان 
يتطلب بعض الشرح ولكن مكبث يمر عليه مسرعاً فى ستة أبيات من الكلام المقفى. إن 
هولنشد هنا يعطينا المزيد. 

فى المنظر الخامس يقدم شكسيير الشخصية الرئيسية الثانيةء ليدى مكبث؛ وهو 
أنموذج كامل للمرأة المسيطرة الطموح. ويرينا هذا المنظر شكسبير فى أحسن أحواله 
فهو يخلق فيه شخصيتين فى وقت واحد من بين شفتى شخصية واحدة وذلك حين 
تكشف ليدى مكبث عن شخصيتها من خلال تعليقها على شخصية زوجها - فهو رجل 
ملآن بلبان رحمة الإنسان أكثر من اللازم» طموح ولكنه متردد, يلزم الجادة خوفا من 
العقاب لا إيثارا للصلاح: إنه - باختصار - شخصية سلبية أكثر منها إيجابية. إنه 
كتلة من الطين المبلول بين يدى امرأة على استعداد لأن تملأ نفسها - من قمة الرأس 
إلى أخمص القدم - بالقسوة وتعتز بذلك. ومناجاتها لنفسها لا تقل عن أى نموذج آخر 
من صور شكسبير المعقدة المفزعة الغامرة: "بح صوت الغراب لو انه صاح تعيبا بأن 
دنكان يسعى تحت أسوار قلعتى نحو حتفه. أقبلى أيها الشياطين يا من تخدمين 
الخواطر الفتاكة وانزعى قوة عواطف جنسى واملئينى بالقسوة السفاكة من صياصى 
رأسى إلى طرف الأخمص حتى يفيض منها کیانی وأحيلى دمى ثخيناً وسدى كل باب 
ومسلك لضميرى خشية من عواطف القلب أن تغشاه كيلا تفل حد اعتزامى أو تؤدى 
إلى موادعة بين ضميرى وما يريد قضائه. أقبلى يا عوامل الفتك من حيث تكونين فى 
طيوف خفية عاملات على دمار البرية وأزيلى ألبان صدرى النسائى والقى يه عصير 
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المرارة وتقدم يا حندس الليل فاليس أقتم اللون من دخان الجحيم. فعسى خنجرى 
المديب إن أحدث جرحاً الااشاهه حريهه رعس الو لا ل كك من كايا عة 
الإظلام صائحاً أمسكوا". ويظهر مكبث فتحييه زوجته. لقد قضى عليه. 

عند ذلك تسرع العقدة إسراعاً يالغاً. ويستمر الحديث فى هذه النقطة إلى فرار 
مالكولم ودونالبين وإن جاء فى صحيفة المسرحيات مقسماً بين أريعة مناظر منفصلة. 
إن الوقت ليل - كما تشير التعليمات المسرحية: (آلات الأویى )( ومشاعل). يصل 
كان وجفاغت قيصطحيوته إلى لرل ق لا بر سره أخرى:يسخل الواجمنة الت 
أعدتها ليدى مكبث له وهى ما يشار إليه بحدث صامت: 'يدخل كبير الخدم وعدد من 
الأتباع يحملون أطباقاً ويمرون" . ثم يظهر مكبث ويناجى نفسه مناجاة تعد من أفتن 
نظيراتها فى المسرحية: "لى مضى الأمر وانقضى حين يقضى كان خيراً لو كان يقضى 
سريعا. لو طوى القتل فى حبائله العقبى وصار النجاح بعد اغتياله؛ إن تكن ضربة هى 
الكل فى المبدة والكل ها هنا فى النهايةء إن تكن ها هنا فحسب على شاطئ هذا 
الضحضاح عبر الزمان لجرؤنا مخاطرين على الوثب إلى ضفة الحياة الأخرى. غير أنا 
لا رو فى هذه الأحؤال طقى هنا جراد وفافاء اننا إذ نعلم الناس درساً من دروس 
الدماء يحفظ عنا. فإذا ما تعلموا الدرس عادوا ليردوا لمبدع الطعن طعناً . ذلك العدل 
منصف الحكم يدنى كأسنا بالسموم من شفتينا. إنه ها هنا تحرم مثى بأمان مضاعف 
الميثاق فأمان لأننى من رعاياه وأنى من فوق هذا ابن عمه. وكلا الحرمتين حرز متيع 
دون إتيان ذلك العدوان. ثم انی مضيفه ينبغى لی رد بابى فى وجه طالب قتله ليس أن 
أحمل السلاح ينفسى. وعدا ذاك أن دنكان هذا قد تولى الأمور برا وديعاً طاهر الذيل 
فى علا سلطانه. ولعمرى لسوف تنعى سجاياه على وزر قتله المنكود كالبوق مثل 
الملائكة. وسيأتى الاشفاق كالطفل بعد الوضع عرياً فيمتطى إعصاراً. وملاك السماء 
يأتى على صهوة خيل شفافة من هواء فيثيران فى العيون جميعاً غبرات الجريمة 
الشنعاء. فإذا الدمع يجعل الريح غرقى. ليس لى شوكة لتهمز جنبى همتى بل مطامع 
وثابة تتعدى فى قفزها ثم تهوى بى إلى الجانب البعيد الثانى . إنه شعر مسرحى عظيم 
وإن يكن المحررون قد رقعوه إلى حد كبير فغيروا من وزنه ومعناه على السواء بتخريب 
علامات الترقيم الأصلية. وهذه الخطبة هى أهم ما فى المسرحية لأن مكبث هنا فقط 
تقر عطقنا الخلقن عت , إنه ضاف البصيرة إلى هد كبين فى إنراكه لرداءة ذلك 
العمل. إن القتل سيجلب عليه العقاب حتى فى هذا العالم وليس له من داقع سوى 
الطموح الذى يدرك أنه عقيم. لسوف تغدو القصة مأساوية إذا اعتبرنا حديثه صادراً 
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عن رجل صالح اضطر إلى السير فى طريق الدمار المنحدر دون رغبة منه لأن القوى 
الشريرة التى تتخذ من الساحرات وليدى مكبث أعوانا لها قيدته دون فكاك. بيد أن هذا 
يتوقف على الشعور الشخصى المتفرج أو القارئ فى نهاية الأمر. فمكبث لا يمكن أن 
يكون ضحية مأسوية لغير المؤمنين بالجبر أما المؤمنون بالإرادة الحرة فيرون فيه قاتلا 
عابثاً ويرون أن إدراكه لما ينطوى عليه ذنبه من دلالات لا يهون جرمه بل يزيده. هنا إذن 
نجد نقطة التحول. كان من الممكن لمكبث أن ينجو من الدمار فى هذه اللحظة ولكن 
قير > مسا فى وجه > شيعه فكقيره كن قهرته دائماً فى سالف الأيام لأن 
إرادتها أقوى من إرادته. إن المخاوف لا تساورها أبدا. وهى لا تدرك شيئًا من معنى 
المنادية أو الأخلاى أو الحكمة فالتساء اللواتى من طوازه) لا يدركن شيقا هن هذه 
المعانى. وهن يتوسلن دائماً إلى أحط الاعتبارات الشخصية فى اللحظة الراهنة فهى 
تعلم بالضيط ما هى الحجة الصائبة التى ستتغلب على شكوك مكبث ورشده: "أو كان 
الذى كساك من الآمال فى سكرة تلاها السبات؟ ثم هبت من نومها بعد حين - تكتسى 
لون كدرة واصفراراً من أمور أتت بهن اختياراً؟ أترجى بلوغ ما تتمنى وترى فيه زينة 
لحياتك ثم تحيا وأنت أنت تبدو جيانا جاعلا "لا أطيق' رد "لعل" مثلما يضريون فى المثل 
السائر وصفاً لقطة مسكينة: (تتمنى حوتاً ولكنها تخشى من الماء أن يبل يديها)". وإذ 
تجد أن مكبث مازال مترددا تضيف قائلة: "أنا أرضعت من لبانى وأدرى رقة الحب 
للوليد الرضيع - غير انى لى كنت أقسمت فى الأمر يميناً كما عقدت يمينك ورنا الطفل 
باسماً نحو وجهى لانتزعت الثدى الذى فى لثاه الغض حتى أدق عظم دماغه". وهذه 
الصورة الخالية من الرحمة تعود بنا إلى ما كان من تكريس ليدى مكبث نفسها للشر: 
'وأزيلى ألبان صدرى النسائى والقى به عصير المرارة". لقد حظيت هذه الأبيات 
بالإعجاب عن جدارة ولكنها تثير بعض المشاكل النقدية التى كانت سبباً فى تأملات 
ذكية كثيرة. من الممكن أن تمر صورة الطفل المبتسم والأم الخالية من الرحمة دون 
تعقيب فى غمرة حرارة الأداء ولكن القارئ النقادة, إن يتذكر قيام المسرحية على أن 
مكبث ليس أياً لا يملك إلا أن يتساط: أكان مكبث أبا هذا الطفل؟ وهل مات طفله 
صغيراً؟ وهل كان بنتاً؟ أم هل تزوج مكبث أرملة؟ والإجابة التى يمكن الجزم بها هى 
أن الطفل لم يوجد قط وأن الصورة إحدى هفوات الإهمال الكثيرة. فالصبى المبتسم 
غلطة هنا مهما يكن من جمال الصورة وهى غلطة فى التاليف إذا وجد القارئ نفسه 
مضطراً إلى الاسترسال فى أفكار لا علاقة لها بالموضوع أو طرح أسئلة تعوزها 
الجبية. وليس هذا إلا مثلاً جديداً لتضحية شكسيير بالخطة من أجل اللحظات الراهنة. 
إن القطع التى تلى ذلك من أفتن نماذج خلق الجو فى كل المسرحيات. فالحدث يبدا 


96 


بخروج مكبث. لقد ناء بحمله قدر ما يمكن أن ينوء وراح یری فى نفسه تجسيداً للقتل 
الغالمى: ليس نينا ها شين إلى الطزيقة التى الخرح بها هذا المتطن على السرح 
الإليزابيثى ولكنى اخال أن مكبث بعد خروجه قد عاود الظهور على أعلى المسرح ومر به 
كأنما يتجه إلى غرفة دنكان. تمضى دقيقة ثم تدخل ليدى مكبث من بين الستائر فى 
مؤخرة الجزء الرئيس من خشبة المسرح. مرة أخرى تتوكد لنا المقابلة بين الزوج 
والزوجة. إن الليدى مكبث لا توجه همها إلى الطبيعة أو الجريمة الذابلة أو الرعب 
العالمى وإنما توجه همها إلى التفاصيل العملية. فالأبواب مفتوحة وخدم الغرفة سكارى 
مل الحوف»والختاون قد أعدت: 

عند ذلك يعود مكيث. إنه لم يعد فصيحاً بل غدا ينطق كلمات هامسة مفردة 
المقاطع. عندما يرمى شكسبير إلى شد عواطفنا فإنه كثيراً ما يستخدم أبسط العبارات 
وأقصرها بل وأكثرها شيوعاً: 

"مكيث: إنا فرغنا من الفعل. ألم تسمعى هنالك حساً؟ 

7 زوجة مكبث: قد سمعت النعيب من صرخة البوم وصوت الصرصور. هل قلت 

شيئاً؟ 

مكبث: ومتى؟ 

زوجة مكبث: الآن. 

مكبث: فى نزولى؟ 

مكيث: صه! خيرينى من فى المكان الثانى. 

زوجة مكيث: دونالبين." 

عند ذلك يرفع يديه القانيتين مما بهما من دم - فما كان المخرج الإليزابيثى 
ليغثى لمرأى الدم - ويقول: "إن هذا اترا اس اك بزو فكت ناخد 
تهويماته حيث لا يعى شيئاً من العالم المحيط به: "منهما واحد تضاحك فى النوم وصاح 
الثانى "جريمة قتل" وعلى ذاك أيقظ الواحد الآخر بينا وقفت أصغى ملياً. ثم عاد 
يضلئان وما لا يستعدان كاتياً للرقاد. 

زوجة مكبث: إن بين الجنود حقا وقيقن فحلان مخدعا مسالا : 

ولأول مرة يداخل الليدى مكيث الخوف فهى قادرة على أن تعالج الحقائق 
والتفاصيل حتى الدم - ولكن الخيالات تزعجها ما دامت جديبة الخيال. وهى تلاحظ: 
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"ان بين الجنود حقاً رفيقين يحلان مخدعاً مستقلاً لأن ذلك على الأقل حقيقة. لكن 
خوفها يصل إلى حد الرعب تقريباً حين تتفاقم هزة مكبث. 

"زوجة مكبث: مثل تلك الأعمال لا يحسن التقكير فيها بذلك المتوال أو يؤدى 
کدرا الخال 

لكن مكبث غائباً عن العالم الخارجى غياباً تاماً. 


إن شكسبير يواجه عند هذه النقطة مشكلة عسيرة الحل فى ميدان التكنيك 
المسرحى. فمشاعر التظارة الآن مشدودة إلى أقصى حد. وعندما يصل كاتب المسرحية 
إلى مثل هذا التأزم فى مسرحيته ينبغى عليه أن يرخى من شدة التوتر قبل أن يتجاوز 
المجهود طاقة النظارة. إنها لحظة خطرة دائماً. فعندما تتوتر أعصاب النظارة يترتب 
على ذلك أحد أمرين: إما أن يصيبهم الخدر حتى ليعجزوا عن تذوق ما سيلى أو أن 
تصييهم الهستريا ويتعذر عليهم التحكم فى أنفسهم فيتعرضون لردود فعل خاطئة. 
وإثارة الدهشة أو الضحك هما أكثر الوسائل فاعلية لإرخاء التوتر. وشكسبير يستخدم 
كلا الوسيلتين. قعبر المسرح يتجول البواب السوقى العجوز ثملاً لا يزال نصف جاد 
يتخيل نفسه حارساً لبوابة الجحيم ولا يعى - من طريق التورية الساخرة - أنه كذلك 
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من الممكن بعد هذا الانفجار المرح أن تستأنف المسرحية سيرها على مستوى 
أقل تفجراً بالعواطف وفى وقت تال. لقد مرت الليلة ولا بد من استئناف عمل النهار. 
يمضى ماكدوف ليوقظ الملك من نومه وتكتشف جريمة القتل. لقد أجهز مكبث على 
الخدم النائمين التماساً للأمان ولكن ابنى دنكان يهربان ويعبس القدر للقاتل. من المؤكد 
أن أمير جلاميس قد غدا أمير القودر وسيغدو ملكا سريعا ولكن مالكولم فر. ولا ترتفع 
المسرحية بعد ذلك إلى هذه الدرجة من الارتفاع. 


من الطبيعى أن تقع مسرحية 'مكبث" فى ثلاثة أجزاء. أما الأول فيرينا كيف قتل 
مكبث دتكان وإن ترك أقرب المنتمين إليه يهرب. يلى ذلك منظر وجيز يراد به الربط بين 
الأحداث (الفصل الثانى - المنظر الثالث) وتستاتف القصة سيرها بعد فاصل يناهز 
بضعة أشهر. أما الجزء الثانى من المسرحية فيرينا كيف حاول مكبث أن يتغلب على 
القدر بقتل بنكو وابنه فلينس حتى يتعذر على أى من أبناء بنكو أن يغدو ملكاً. وهذا 
الجزء يتبع نفس القالب العام للجزء الأول: النبوءات فالجريمة فهرب الضحية الأصغر 
ولكنه الأهم شأناً ولم ينهزم القدر بعد. 
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بيداً المنظر بمناحاة بنكو لنفسه مناجاة وجيزة ذات هدق مزدوج. فهى تذكرنا 
الا كم تشع ا الجديد فى نفل الى اسان جو القدن وا و 
هى تبرز الخطر الحقيقى الذى يتهدد مكيث. ذلك أن بنكى يعرف فى وضوح من الذى 
فل کاو زان ل الت عن كين حت ذلك رلک وهو إن رى الت ال 
شار بها مكبث فى تتفيد إرادة القدر والوساكل القى اتبعها فإنما: يتشجع على 
الاقتداء يه ولا نق مكف هذه المزة فى قرف على اركاب الخريمة فيسركن ا ثنين من 
القتلة على القيام بها. ومرة أخرى نقول: شكراً لشكل المسرح الإليزابيثى وطريقة 
تقديمه لسلسة من الأحداث الصغيرة: فيه نتمكن من متابعة الحدث متذوقين ما به من 
تشويق ام التدوق: وا لتكو ام سس للأضداء من أككر اللعسات. المؤثرة فى هذه 
المسرحتة فالجملة الت قال رويثة لا عور فيه فن طافرها ان لبت أن ترت بعك 
نصف ساعة من بين أسنان قائلها حتى لتسرى تورية كئيبة فى المسرحية كلها وترجع 
قرقرة شيطانية الأصداء أيراً الملاحظات. إن شكسيير يؤكد أحياناً بعض الأحاديث 
0 ملز التوه من روا لاوا ا أو المقايلة بيقول EG‏ 
نفعت ضوتاً ينادى: لا تنم بعد آخر الدهر مكيث" ويذلك يشرع فى إضفاء جو خاص 
على النوم. لقد جرى كل كاتب سوناتات أسقمه الحب على مخاطبة النوم الذى يأبى 
الإلام محفت الا ال الفط ولك قزل سد 

تعال أيها النوم» أواه أيها النوم؛ يا عقدة السلام المميزة 

يا غاسل الأذهان» يا بلسم الهم 

يا ثروة الفقيرء يا مطلق سراح السجين 

يا قاضياً لا مبالياً يفصل بين العالى والسافل ٤(‏ 

ثمة صدى من هذه السوناتة ومن سوناتات أخرى لا حصر لها فى تحقق مكيث 
اليائس من أن "مكبث أزهق النوم قتلاً ذلك النوم وهو طهر برى. إنه النوم كلما عقد 
ال دو الأفيحاق وى سيدا ا قدا الموت كل تن من العجون فسورةالقرون 
الفكرون يلسم اوش الف الفقول والطحاء الثاني الذى اعدد وات اة 
الفياضة والمغذى الأوفى بحقل الحياة, 'واستمرت تصيح من بعد هذا : لا تنم بعد آخر 
الأيام. ٹم صاحت يأهل بيتى جميعاً: “إل فقيو أن ترى الذوم مادا ماين ارهق 
النوم قتلا. أن يرئ الوم سائ الدهر مكبث". مثل هذه الأحاسيس أشد من أن تتحملها 
الليدى مكبث فليس هذا وقت التوقف لإلقاء موعظة عن النوم. إنها تخطف الخناجر 
وتدخل غرفة الموت. 
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ويبلغ المنظر ذروته بالطرق المفاجئ على بوابة القلعة. ومرة أخرى يغيب عنا أثر 
الضجة فى قراعتنا الصامتة للمسرحية ويقاطع العالم الخارجى عالياً عالم الرعب 
الهامس هذا. 

.إن الطرق يؤثر فى مكبث وزوجته كل بحسب طبيعته. فهو يؤكد لمكبث فعلته 
تأكيدا نهائنا وهو يعد بالنسية للتدئ مكة ضروزة: التعضيل بإزالة آثان الخريمة: 
تقول المرأة العملية: "وقليل من المياه تزيل الجرم عنا وإن هذا يسير". أما مكبث فهو 
أدرى منها. | ن محيط نبتون العظيم على وسعه لن يزيل الدماء عن يديه قط. ومن هذه 
اللحظة يبداً دم دتكان ة فى التقطر على الدرجات متعقباً مكبث حتى نجده واقفاً وقد 
غاصت ركيتاه فى بحر شامل من الدماء. 


وينتظر مكبث النتيجة. وإن ما تحدثه فيه جريمته الثانية من الاضطراب لأشد 
مما أحدثته جريمته الأولى نفسها. إن مكبث قد أزهق النوم قتلا ولا ريب. بل أنه يحسد 
دنكان الذى ينام على الأقل فى هدوء ولا تزعجه الأحلام. ثم تحدث الجريمة نفسها 
ويظهر القاتل الثالث الذى لم تفسر ماهيته قط ثم يفر فلينس هذا الفرار الذى كان 
000 

ويبلغ الحدث ذروته بثانى مناظر المسرحية اقتداراً : منظر الوليمة. إن خيال 
مكبث قبل ارتكاب جريمته الأولى قد غل طف الکو الدامي :مركن بل :وكا د کین 
ET‏ وقد. ارتكب جريمته الثانية فإنه يرى طيف ضحيته الدامى. ونجد مرة 
أخرى أنه كلما ازداد اضطرابه غدت زوجته عملية واسعة الحيلة. لكن العبء قادح على 
ليدى مكبث إذ يتعين عليها تهدئة زوجها المهستر الذى يصكه الرعب صكاً فى ذات 
الوقت الذئ تحاول فة قناع ضيوفها باق كل شىء على ها برل إنها لاتطيق صيراً 
على الخيالات. وعندما ينتهى كل شىء تصيح به فى غضب: (فتامل وقد مضى كل شىء 
كنه هذا الذى تراه أمامك لا تجد غير مقعد للجلوس). لكن السلام قد انتهكت حرمته 
وانسحب السادة الاسكتلنديون وهم على يقين من حقيقة مقتل بنكى. ويبقى مكيث 
وزوجته منفردين. إنه ما زال يتأمل لا يدرى أنهما بمفردهما: سوق تدمى رفاته فلقد 
قيل بأن الدماء تؤتى دماء. ولقد طالما تحركت الأحجار منها وصاحت الأشجار. كم 
زاح العراق عمن تخفى من رجال الدماء ستر الخفاء. وأذاعت أسرارهم يعض 
إشارات ويعض العلائق المفهومة فى حشا الرخ والغراب أى العقعق". وعلى حين غرة 
يتغير اتجاه المسرحية وموقف مكبث وزوجته فى منتصف البيت. يسألها: "ما الليل؟' 
ومن هذه اللحظة يغدو رجلاً آخر. إنه لن يحتاج من الآن فصاعداً إلى إغراء ومساعدة 
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ولن يرى مزيدا من الأشياح . وعلى غير انتظار تنزوى زوجته فى ظلمات النسيان ! 5 
بطراً هذا لقرعي ولقد نعد هذا التقوو فى اأزاج لقطة نمت انت أل هوه 


يرينا القسم الثالث والأخير من المسرحية (الفصلان الرابع والخامس) كيف أن 
القدر الذى غرر بمكبث قد بدأ يدمره. وهذا الجزء أقل الأجزاء الثلاثة إثارة للمشاعر. 
إنه ييداً بالساحرات الثلاثة كما كان الشأن فى الجزء الأول. وهن يدبرن طيختهن إذ 
طرق فككت ريل لوت وان العون الآن لأنهن> والقوة :التق يمتها حدق 
بدأن 25220 دون أن يطلب منهن ذلك. . وتستدعى الساحرات الأطياف كما تجيب 
على أسئلته فيحذره كل طيف من الأطياف قائلا: خذ حذرك من مكيث. لن يستطيع ابن 
امرأة أن يلحق ضرراً بمكبث. الع الح يي لم بي 
تل دان ار حا اليه 


ساعتها يرضى مكيت بالا بأن القدر قد وعده بحياة يرعاها السحر أما مكدوف 
ققد اتخذ فعلاً ما نزم من الخظوات مت لقد تدهور مكبث تدهوراً تاماً بعد أن كان 
البطل الطموح الذى أنقذ اسكتلندا أو بعد أن كان على الأقل القاتل المرهف الحس 
الذى تردد فى قتل دنكان لأن القتل شر فى حد ذاته. لقد فقد كل شعور بالرحمة ولئن 
لم يستطع قتل مكدوف ففى استطاعته على الأقل أن يلحق الدمار بكل ما يعده مكدوف 
عزيزاً عليه: 

ون مان الشؤاهد الأخرى على التمرع فى كتابة هذه السبرحية نذا لا تجن 
فيها أى إشارة أو تفسير لعلة اختيار مكدوف دون سواه أداة لانتقام القدر. أضف إلى 
ذلك أن شخصية مكدوف لم ترسم رسماً كاملاً كما أعدنا المؤلف فى مسرحية 'هملت" 
مثلاً لظهور فورتنبراس فى نهاية المسرحية. لقد سيق لمكدوف أن ظهر قبل الآن مرة 
واحدة: بعد مقتل دنكان. . كان أول من صاح معلناً نبا مقتل دتكان على انه رغم ذلك لم 
يكن شخصية واضحة المعالم حتى فى ذلك المنظر. وكل ما نعلمه عنه انه سمى مرة 
اف فيو تبر لخ مدراكين: السخصياك وام حال بن EAN‏ 

ينتقل المنظر الآن إلى زوجة مكدوف وطفلها فى بيتهما ثم نرى مقتلهما فى 
إيجاز. نيداً فى تتبع مكدف الذى غدا شخصية هامة على غير انتظار. لقد وصل إلى 
انطخرا ولدق ارق الصرفكن دحل لاان ولي :ذلك سوا ن طول ها واي ر 
مالكولم مدى إخلاص مكدوف. إن الأبيات الاقتتاحية لهذه الحكاية مسرفة الطول فى 
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اا وإن كان اللتكان ع فة جع عفدا ي كرف ابقل اهل ئه ويطلق 
هذه الصيحة المخيفة "ماله صيدية!" يريد بذلك ولا ريب أن مكيث لا ولد له ومن ثم قليس 
من الممكن أن يثأر منه زوجة بزوجة وابنا بابن. 


يعود بنا المنظر التالى فى مقابلة كئيبة إلى زوجة مكبث مهجورة وحيدة. فقد 
مضى مكبث إلى ساحة القتال يحارب أعداءه. إنها على حافة الاتهيار التام. لقد 
اكتشفت بعد فوات الأوان الحقيقة التى تنبا يها زوجها وإن كان أضعف من أن 
يستطيع تجنبها. تلك الحقيقة هى أنهما قد أزهقا النوم قتلاً حين قتلا دنكان وأن لجة 
م ا ا ب 

إن التورية الساخرة التى ينطوى عليها منظر السير ليلاً رائعة. فذهن الليدى 

ا الت ا عر باس ري اك 1 "أما 
تنظف هاتان اليدان أيداً؟ ما يزال هنا ريح الدم. كل عطور يلاد العرب لن تعطر هذه 
اليند المستقيرةرولكن هن كان نظن أن الشيع يمموع على كل هذه الها .إن 
شكسبير فى هذا المنظر الوجيز الذى لا يبلغ مائة بيت ينجح فى تقديم أشد تماذج 
الور عنده كا 

إن المنتقمئ يتجمعون الآن وتطرا تقبيرات وحيزة على المتظر كما نخدت عادة 
فى معارك المسرح الإليزابيثى فنرى أولاً أحد الطرفين ثم نرى الطرف الآخر. إن 
النبوءات تخذل ماكبث واحدة فى إثر أخرى ونراه يذوى أمامنا: "عشت دهرا. كفى 
وأدى سبيلى فى حياتى إلى الأوان الجديب نحو صفر الأوراق فى حين أنى لست أرجو 
ما بنبغى للمشيب. أين منى التشريف والحب والطاعة؟ أين ن الجنود من أصفيائى؟ قد 
تبدات من أولئك باللعن عميقاً لكنه لا يبين. وبلفظ الأفواه تزجيه للمدح هواء يجرى مع 
الأنفاس. فيود القلب المعذب لى أتكر لكن لا يستطيع إلى ذلك سبيلاً". 

تأتى ماكبث الأنباء - بعد ذلك بمنظرين - أن زوجته ماتت. هنالك تبداً مناجاته 
الأخيرة لنفسه ويتحقق تحقة كاملاً من عقابه: 'ليتها قضت يعد حين عل فيما يكون 
بعد من الدهر أوان ن لمثل هذا الحديث. بل غد بعده غد وغد تحيو يتلك الخطى القصار 
دبيباً . تتؤالئ وما فيوماً إلى آخر حرف مسجل للزمان. كل أمس لنا أضا ء لحمقى فى 
طريق يفضى لموت التراب. أيها الشمعة الضئيلة بعداً لك بعداً! فإنما العيش ظل كخيال 
يمشى وكاللاعب المسكين فى مسرح يضج ويزهى ساعة قدرت له ثم لا يسمع من 
بعدها مدى الأيام. إنها قصة يرددها المعتوه صوت وهيجة دون معنى". 
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وهكذا يسفر كل شىء عن عقمه: مقتل دنكان عقيم وكل بحر الدماء عقيم لأن 
لحياة نفسها عقيم. هنا نفس التشاؤم المخيف الذى نجده فى "لير" . 


تقترب المسرحية الآن من ختامها فتتحقق النبوءات الأخيرة ويكون ما هو حتم 
من مقتل مكبث على يدى مكدوف وتنتهى المسرحية نهاية يسيرة الشأن ممثلة فى خطبة 
ختامية يلقيها ملكولم. 


تلك هى مسرحية مكبث: مسرحية تشمل على لحظات رائعة وقطع من الشعر لا 
نظير لها ولكنها مسرحية ناقصة التصميم. ومن المفيد أن نقارنها بمآسى شكسبير 
الأخرى العظيمة لنرى من طريق المقابلة كيف أن افتقارها إلى الصقل هو فى حد ذاته 
دليل على ما كان شكسبير يبذله من جهد عظيم فى عمله. لقد اعتدنا أحياناً أن نعد 
شكسدين فة موفلا عشواتيا حفق ها حففقه من طريق عقر وحدها ووی اللحظة 
التى يكتب فيها. ومسرحية "مكيث" هى بالضبط من هذا التوع ولهذا تفتقر إلى عشرات 

اللمسات الدقيقة التى أسبغ شكسبير بها الحياة على مسرحياته. إنها تفتقر إلى 
تفاصيل الملاحظة الدقيقة وإلى الشخصيات الثانوية المرسومة رسماً كاملاً وإلى 
الحكايات المعدة فى عناية كى يبدو وقوعها أمراً طبيعياً. ليس هناك فنان عظيم إلا وهو 
صناع عظيم أولاً. ونحن نتقيل الكثير فى شكسبير دون مناقشة حتى اننا لا نفطن 
الببراعته مفصلة إلا حين نواجه سقطاته العارضة. 


هوامش: 


۲۲۸,٣۲۳۷ طبعت فى كتاب أ.ك. تشاميرز (وليم شكسبير) ۲ - ص‎ )١( 


(Y)‏ المقتطفات من مسرحية "مكيث” مأخوذة من ترجمة الأستان محمد فريد ايو حديد لهذه المسرحية (دار 
المعارف). 


(*) لقد يلاحظ المرء أن استخدام آلة موسيقية خشبية بدلاً من النفخ المعتاد فى الأبواق دليل على أن نص 
"مكبث" بشكله الراهن كان معداً للتمثيل فى الهواء الطلق. 
)٤(‏ أستروفيل وستيلا - المقطوعة 19 - طيعة ٠۵١١,‏ 
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ج .ب . هاريسون 


"أنطونى وكليوباترا" 


"أنطونى وكليوياترا' هى أكثر مسرحيات شكسبير أبهة. إن شعرها جليل ورسم 
شخوصها حاذق ويناءها محكم التدبير. ورغم أنها طبعت لأول مرة قى صحيفة 
مسرحيات شكسبير فقد أدرجها إدوارد بلاونت فى سجل الوراقين فى ٠١‏ مايو 
وله كرق أن نفا متها كما تحمل الا كون قفن شرت قط فن ةة 
وتشير ملاحظات المسرحية على أية حال إلى آخر تاريخ لكتابتها. وربما كانت بعض 
القطع الواردة فى النسخة المنقحة من (كليوياترا) صامويل دانيالء وقد أعيد طبعها 
عام ۷٠1١ء‏ والمناظرة لمثيلاتها فى مسرحية شكسبير محاكاة لهذا الأخير. وإذا كان 
الأمر كذلك فمن المحتمل أن تكون (أنطونى وكليوياترا) قد كتبت عام /ا ١1١‏ أو عام 
07 وهكذا يبدى أنها تلت (الملك لير) مباشرة. 

كانت ترجمة نورث لسير بلوتارك هى مصدر المسرحية شأنها فى ذلك شأن 
سائر المآسى الرومانية: يوليوس قيصر وكوريولينوس ولكن المعالجة هنا مختلفة تماماً. 
فكلا (يوليوس قيصر) و(كوريولينوس) تشعرنا بأن شكسبير يكبح جماح نفسه كأنما 
يحاول الحفاظ على مقتضيات الذوق الكلاسى الملائم. أما فى (أنطونى وكليوياترا) 
فنحن نراه حرا كأتم ما تكون الحرية ونرى فى كتابته دلائل البهجة والفهم والتلذذ 
وسيطرة جديدة على الكلمات والأوزان والصور. إننا نجد فى لغة (لير) و(مكبث) ما 
يوحى بأن الكاتب يمارس تجرية مقصودة واعية ولكننا نجد التكنيك الجديد فى 
(أنطونى وكليوياترا) وقد صار غريزياً. 

إن الحماس الزائ لحررى هذه المسرحية قد أقسد استمتاعنا يها يعن الشىء 
على أية حال. فهم قد أعادوا تنظيم شعرها ولخصوا مناظرها. كان منهج شكسبير 
الطبيعى فى البناء هو أن يقدم القصة فى سلسلة من الحكايات قد تصل إلى خمس 
عشرة أو عشرين حكاية مع نصف دزينة من المناظر الطويلة وقطع قصيرة تملأ 
الفجوات بين الحكايات الرئيسية. فمسرحية (هملت) على سبيل المثال تحوى ثمانية 
عشررة منظراً ونجد أنّْ عدد أبيات أربعة من هذه المناظر قد يتجاوز الثلاثمائة فى كل 
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منظر وأن ستة من المناظر يقل عدد ااا عن هاكة نيك وق ر اة خرن 
شكسبير فى الفصل الثانى منهج المراوحة السريعة بين تسعة أحداث يقل عدد أبيات 
سبعة منها عن ثمانين بيتاً. وهذه المناظر القصيرة تجعل العقدة تتحرك حركة سريعة 
وتجعل الجمهور على صلة بكل جوانب القصة المركبة. لقد كانت تلك طريقة فى التقديم 
لجأ إليها المسرح الإليزابيثى يكل فروعه المحلية عن طيب خاطر. وفى (أنطونى 
وكليوباترا) يجرب شكسبير المراوحة السريعة مرة أخرى. فالمسرحية تحتوى على ما لا 
يقل عن اثنين وأربعين حكاية منها واحدة فقط يتجاوز عدد أبياتها الثلاثمائة بيتاً ومنها 
أربعة وعشرون يقل عدد أبياتها عن خمسة وسيعين بيتاً. 
فكذا راح شكسيين يعرغن :ينا قضته فى سلسلة من الومضات مستخدماً كل 

جزمن خشدة السزح::فهذء الحكانات تعد. فى النصن الالوف ليا ماظن متفضيلة لكل 
منها مجاله الموضعى الخاص. أما قى صحيفة مسرحيات شكسبير وعلى مسرح 
(الجلوب) فإن الأماكن قلما كان يشار إليها لأن الحكايات لم تكن مناظر" بمعنى 
الأماكن وإنما كانت بمثابة لمحات عن الشخصيات فى حدث سريع. a‏ 
هذه المشاهد تمثيلاً مناسباً إلا على خشية المسرح الإليزابيثى أى على مسرح حديث 
يسمح تصميمه بأن يتم تغيير المناظر فى التو واللحظة. وما دامت (أنطونى وكليوياترا) 
مسرحية إليزابيثية أساساً فإن خير سبيل لدراستها هو أن ننظر إليها على ضوء 
مسرح (الجلوب). 

إن المنظر الأول قد صيغ فى قالب من القوالب الأثيرة عند شكسبير فى فترة 
نضجه. فثمة شخصيتان ثانويتان» فيلو وديمتريوس» (ولن يظهرا بعد ذلك) تدخلان من 
أحد أبواب خشبة المسرح الرئيسية. إن فيلو ساخط على هيام أنطونيو وتلك هى 
النغمة الأولى قى المسرحية: قائد عظيم انحدر حتى صار "كمروحة تروح على نفس هذه 
المصرية وأهوائها' (). ينفخ فى الصور ويستدير فيلو ليوجه الاهتمام إلى ستائر الجزء 
الداخلى من خشبة المسرح فتتفتح الستائريينما يتحرك الموكب: (يدخل أنطونى 
وكليوياترا ووصيفاتها وخدمها مع خصيان ليروحوا عليها بالمراوح). يقول قيلى: (أنظر 
جهة قدومهما وأمعن فى النظر تجد هذا الرجل الذى كان عاهلاً من الحكام الثلاثة 
للعالم قد انقلب داعراً مخبولاً. انظر وفكر فيما ترى). وتؤكد كلمات أنطونى الأولى 
لكليوياترا هذا التشهير من جانب فيلى. فعلى الرغم من أن كليوباترا تبتهج بإغاظته لا 
يلقى أنطونى بالاً إلى الرسول القادم من روما. يقول أنطونى: (فلتغرق روما فى مياه 
التيبر ولتدمر الامبراطورية الرومانية على اتساعها وتصبح أنقاضاً. قسماً إنى لا أريد 
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شيئاً آخر غير إقامتى بمصر وكفى). ثم تحيطه كليوياترا بذراعيها فيقول: (ولعمرى ان 
الممالك من التراب ولا تسححق عناء غزوها وان دئنانا الدنسة هذه تمد الانسان 
والحيوان الاعف بالعذاء ييا وان ا 80 الل كلل لرن ا 
الحكم أذ ل مقصد إذ] م لحف الونوة هن اننا حكن الان غل تالقان ان 
بحلية الشرف وهذا ما أشهد عليه كل العالم على أن كل قرد سيناله العقاب إذا أنكر 
كل ذلك ولم يعترف بأنا لا مثيل لنا) ويتحرك الموكب تاركاً دمتريوس وفيلى يصدران 

تعليقاً قصيراً حزيناً إذ يمران. 

كفو ا المكوكرة القطافان اران وار ان وران الى 
والكساس أحد أتباع كليوياترا والعراف وإنى باريس 1 
بالازدرا ء فى مراقبة هذا الجمع التافه النزق. تدخل كليوياترا من داخل المسرح. لقد 
غدا حيييها أنطونى جاداً: "أخذ يفكر فى شئون روما“ . إنه لا بد أن يخضع لها سريعاً 
ولكن عندما يدخل منهمكاً فى الحديث مع الرسول الآتى من روما تغدى مستيدة وتخرج 
ا 


مقتضب يصيب ا فل رسول ان 3 فييداً ا فى إيقاظ نقسه. a‏ رسول 
ثالث املا رصالة وأنياء فامة: لقد توفت فولفيا زوجة اتطوني: ويضرف انطوت 
اوهل ا9 لر جافكارة, اف كانت هو لفيا صعية الإارضناء رلكن وا كان صددة 
إنوياريس 

0 ن صب ؛ إتوباريس د من خلق شكسبير ا يي كتاب بلوتارك أن 
وتمة 3 ا ا انكر ت سند واا ا ت ليقدم لتا 
أا الخاصة عن كات سوهت ا فاا .إن إنوياريس نموذج الجندى البارد 
yT‏ 

N 
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إن إنوياريس لا يتأثر كثيراً بهذه العودة المفاجئة للاحساس بالواجب إلى 
أنطونى. . فقد سبق له أن رآها تلم به ذات صباح بعد ليلة زاهية: ويريق كليوياترا لا 
ا يس عو ء الأخريات على أنه حين يئن 
تفر رة قطعة ف عجدية وو م يصادك جسن الحظ ورأيا الوك سمعتك سات 
اماع كي رو عم ولكنه يخف إلى إطاعة قائده فى نشاط 
عندما يتحول هذا إلى العمل ويصدر الأوامر بالرحيل. 

نعود إلى كليوياترا بعد أن رأينا أنطونى يتخطر على خشبة المسرح وهو فى 
هذه الحالة. تنقرج الستائر عن أعلى المسرح فنراها مع الفتاتين وألكساس. إنها لن 
تدع أنطونى د يبارح مصر ببساطة وهى تمضى فتعطى الفتاتين درساً فى كيفية 
الاحتفاظ بالرجل: أبحث عنه واخبرنى عمن معه وعما يشغله يدون أن يعلم انی 
أرسلتك فإذا وجدته حزيناً فقل له إنى أرقص وإذا كان مروا فأخبره بأنى فوجئت 
بمرض. وي N CN‏ 
وتحنبها كليوياترا: اا حا تصيكة اهراة خو تودى ل فقدى ا ل 
أنطونى وتدعى كليوياترا الإغماء ويهذا تظهر فى صورة الحبيبة التى هجرها حبيبها 
الخائن. ويثور أنطونى إذ لا بد له من الرحيل ويروح يتوسل إلى منطقها. ثم ان فولفيا 
بلفتها لم تستطع تعليمى الاقلاع عن طيشى فى الحياة فإنها تعلمنى آلا يبلغ الطيش 
منى أن أصدق ما تقوله عن موت فولفیا . هل حقاً ماتت فولفيا؟" وعندما تجد أن 
أنطونى يقول صدقاً تجبهه بقولها: 'لقد وضح لی كل شىء الآن وضوحاً تاماً وظهر لى 
كيف تقابل خبر موتى بالقياس إلى ما ظهر منك عندما سمعت خير موت فولفيا". يفقد 
لا عي يو مدير م امام 


تسدل التائ على الجر العلوى حن الشرع تفر عن داكلة من تحت لقد 
انتقلنا إلى روما جيث نرى أوكتافيوس قيصر الصغير وليبدس عضوى الثالوث يرثيان 
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وسيلة. لقد رأيناه عاشقاً وقائداً وها نحن أولاء نسمع المزيد عنه الآن من خلال ما يبديه 
شريكاه من ملاحظات ناقدة لائمة: إنه ماجن لا يأبه لشىءء يدمن الشراب فى الوقت 
الذى يتعين عليه فيه أن يكون فى حومة الوغى. والرجلان محقان فى قلقهما فبومبى 
الصغير قوى بحرا وغير الراضين عن الأحوال - بل والقراصنة - ينضوون تحت لوائه. 
آه لو جاء أنطونى! ذلك أن فى شخصية أنطونى جانيا آخر يعترف به أوكتافيوس. إنه 
جندى مقاتل من الطراز الأول يمكنه احتمال أشد المشاق. 

مرة أخرى تنفرج ستائر الجزء العلوى من المسرح عن كليوياترا ووضيفاتها إذ 
تفكر - متشهية - فى حبيبها القائب أنطونى وسائر عشاقها من الرومان: قيصر 
ويومبى. يدخل ألكساس حاملاً رسالة الوداع التى بعث بها أنطونى. لسوف تكاتبه الآن 
يومياً. تقول: "هل أحببت يا شرميان يوليوس قيصر هكذا؟" وتجيبها شارميان ساخرة: 
'قيصر ذلك الشجاع' فتغضب كليوياترا ولكنها تحول دفة الموضوع راضية: 'لقد قلت 
هذه الكلمات عندما كنت فتاة صغيرة السن وعندما كانت قوة حكمى على الأشياء غير 
ناضجة ولا بد أن تكونى جامدة الشعور حتى تذكرى ما قلته حينئذ". 

إن الفصل الثانى يقدم لنا فى إيجاز بومبى وحلقاءه: منكراتس وميناس 
القوهنا فده وش فال “هذا مارك الطوتئ ما :فى مص على لواف ولا شن 
غارة خارج هذه الديار وقيصر يكسب المال ويخسر قلوب الرجال الذين يغتصبه منهم 
ولييدس يتملق الاثنين ويتملقانه ولكنه لا يحبهما ولا يعباً كل منهما به". ويومبى لا 
يصدق أن لدى قيصر وليبدس الجرأة على اتخاذ أى خطوة دون الرجوع إلى أنطونى 
ولكن أنطونى الآن فى مصر غارق فى الشراب. ولا تلبث الأنياء القائلة بآن وصول 
أنطونى إلى روما متوقع فى كل لحظة أن تقطع على بومبى حديثه وتزيل عنه البهجة. 

لقد وصل أنطونى الآن إلى روما كما هو واضح من حديث إنوياريس وليبدس 
اللذين يدخلان إلى الجزء الرئيس من خشبة المسرح. إن ليبدس يكشف عن طبيعته فهو , 
أضعف شركائه وقد سيق لنا أن أدركنا ذلك عندما رأيناه فى مسرحية (يوليوس 
قيصر) كما انه يتسم بلباقة هيابة ويتوق دائماً إلى اجتناب كل المكدرات إلى أن يمر 
هذا اللقاء المربك بين أنطونى وأكتافيوس بسلام. إنه لا يجد كبير تأييد من إنوياريس 
الذى يراه على حقيقته ويحتقره. تنقرج ستائر الجزء الداخلى من المسرح فيظهر أولاً 
أنطونى وفندتيوس ضابطه ثم يظهر قيصر وميناس وأجريا قادمين من الجانب الآخر. 
يبادر ليبدس بالتدخل فيرجو أن يصطلح الطرفان. يتخذ الجميع أماكنهم على مائدة 
المجلس ولا يليث أنطونى أن يظقر سريعاً بمكان القيادة ويكسب أول نقطة صغيرة وذلك 
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Ee‏ > درد ا على ا ف مهذياً ولكن نوق اغتذاز 
من جانيه . واضح من الأوضاع الراهنة أن صداقتهما ا تشارف النهاية وخا 
يتوسط أجريا بينهما باقتراح : إن أنطونى الآن أرمل ولأوكتافيوس شقيقة هى أوكتافيا. 
يلقى الاقتراح هوى فى نفس أنطونى فيطلب المزيد من التفاصيل. ويمضى أجربا قائلاً: 
ليتزوج أنطونى أوكتافيا ويذلك يغدى هو وأوكتافيوس شقيقين وتزول دواعى الغيرة 
التافهة تفا 

ان ورا وميناس. إن ميناس وأجريا متلهفان على سماع تفاصيل حريفة عن 
هذا اتن يشر فى رف ل E‏ 
وصفاً غنائياً عظيماً 1 إن السفينة التى ت ما كانت كردن رصع ركانت 
SS‏ 
عليها من شدة الهيام بها أما المجاذيف فكانت من خالص الفضة وتقذف المياه على 
ترنيم الآلات الموسيقية حتى جعلت المياه التى دفعتها تزداد سرعة كأنها تعشق 
من خيوط ذهبية أما قواع جضفها قيفوق تمثال إلهة الحب فس الذي جعله ال مفتنة 
اكز جال من الخلقة الطبيعية وغلى جانبيها وقف ولدان جميلو القسمات وكأنهم إلهه 
العشق كبيد المبتسمة ويأيديهم مراوح متعددة الألوان تثير الهواء فتشتد حمرة خديها 
بدلا من أن رم 0 أثاروا ا الح امير فى تخفيف وطأتها 
ا يقظات وزدن فى جمال الصورة بحركاتهن الرشيقة اللاتى كن يبديتها 
وقد وقفت عند سكان المركب واحدة من هؤلاء توجه السفينة وكانت حبال السفينة 
وأشرعتها تت تتيه عجباً ريسم و لان ومون الس 
سكان المدينة لرؤيتها على حين کان أنطونى جالساً وحده فى السوق يكلم الهواء لأنه لم 
واخ رقا فل الطديعة:. : :نوها ول من السفيثة رمل أا يدعوها اناد 
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معهء فأجابته بأنه الأولى به أن يكون هو ضيفها وألحت فى الطلب. عند ذلك لم يسع 
أنطونى ذو الآداب الراقية والذى لم يرفض طلب أية سيدة إلا أن يذهب إلى الوليمة 
بعدما أصلح من شأته ويالغ فى تجميل نفسه فدفع قلبه ثمناً لأكلته ويلغ من إعجايه 
بمضيفته إعجاياً عظيماً أن جعل يطيل النظر فيها فاشتغل بذلك عن الأكل ولم يتذوقه". 


يتأثر الآخرون بذلك ولكن ميناس يعلق قائَلاً: "يجب أن يتركها SE E‏ 
تهاتنا" ' فيجيب إنوياربس الأدرى بحقيقة الأوضاع: "لن يفعل ذلك مطلقاً . إن التقدم فى 
السن لن يزيل نضارتها ولا التعود على رؤيتها يغض من 'محاسنها العظيمة المقطوعة 
النظير. إن النساء الأخريات تفعمهن الشهوات التى يثرنها أما هى فلا تنال كثرتها من 
جمالها بل انها لتزيد الفؤاد هياماً بها وشغفاً بالاقبال عليها وما أحراها بهذا البيت: 

يزيدك وجهها حسناً إذا ما زدته نظراً 


والصفات التى تعتبر فى ذاتها خبثاً وسفالة تصبح فيها أكثر بهجة وجمالاً حتى 
أن رجال الدين يباركون رعوتتها". 

لاس ع ل لم ل - فى هذا 
اللحظة لآية براعة فنية فائقة. إن لا بد أن تكون كليوياترا سيدة مظفرة إلى أقصى 
الخو ها دامت قادرة على ان توق الذار فی کال ارضى گال اتوبارس. الأكثر 
من تلك هى أن الضف اتاك عرون منطرين على إخر مرة التق فيها وتر 
ومن ثم فسنتكوق فی جال نفسية متخطفة اما عتدما تلتق بها هره آاخری: 

يلى ذلك ثلاث حكايات وجيزة: لمحة عن أنطونى مع زوجته الجديدةء ونتفة من 
الحديث بين أنطونى والعراق» وودا ع لييدس لقائدى أوكتاقيوس. إن حديث أنطونى مع 
العراف مثال ذكى آخر من أمظة الإبانة عن الث لشخصية كما انه يبرز حقيقة تاريخية 
بيدو أنها أثرت فى شكسبير كثيراً: تلك هی حظ العظماء. فأتطوني - كما نراه فى هذه 
المسرحية - أكبر وأتم شخصية من أوكتافيوس قيصر ولكن الشاب يستأثر رغم ذلك 
مكل خط سنن إن فى فک اکل الانتضان غل او !ذا لاعيده فى أ 
لعبة فلا مناص من خسارتك بسبب تفوق حظه الطبيعى الذى يجعله يكسب حتى ولو 
كانت الظروف مواتية لك وإن سناء أخلاقك ويهجتها لتنطمس عند يزوغه وإنى أكرر 
قولى من أن روحك تخشى رعايتك وأنت بالقرب منه وعند غيابه يظهر نبلها". 

تعود الآن إلى كيوياترا ووضيفاتها: تنفرج الستائر. عن أعلى المسرح كما حدث 
من قبل. إن كليوياترا ما زالت تحلم بأيامها السعيدة قبل أن يفارقها أنطونى. يدخل 
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رسول. واضح من عزوفه عن الكلام أنه يحمل أنباء سيئة. إن سعادة كليوياترا فى مبدأ 
الأمر بأن تسمع منه أن أنطونى ما زال حياً يرزق تحول بينها بين سماع المزيد. 
وينبئها الرسول لاهثاً فى عبارات قصيرة سريعة بالحقيقة المخيفة. لقد تزوج أنطونى 
أخت أوكتاقيوس ش 

ينقلب كيان كليوياترا فى مثل لمح البرق. إنها تضرب الرسول التعس المسكين 
حكن سقط رها » تحمله من شعره ثم تقذف به إلى الأرض. تفستل نشكا لكنها 
سرعان ما تفئ إلى رشدها وتطلب إليه أن يعيد على مسمعها تلك الحقيقة المقيتة. 
حدما هذا فى الفاق كن الدمة اور حي اما وهر كل ها تحني ويوا 
فرت مه الزن فول اذفت إلى الفعن يا الكشناس اطا م أن بف ماع 
أوكتافيا وسنها وميولها ولا تدعه يترك فى وصفه لون شعرها واحضر لإخبارى 
سريعا". 

معدل اكاك اة القع في الور الى الشتكون الحربية دعل ال 
الرئيس من خشبة المسرح "إعلان بالأبواق. يدخل بمبى وميناس فى جانب ومعهما 
الطبول والأبواق وفى الجانب الآخر قيصر وأنطونى وليبدس وإنويريس وميناس والجنود 
شبائرة". ينتقي القواك ركن نوعني |اعشرافا ها الراك نه حفط ماء ال 
ويقبل شروط الثالوت داعياً الجميع إلى وليمة على ظهر سفينته. يتقدمهم إلى الخارج 
فلا يبقى سوس هتال وإفونازيمن اللذين يعلقان على قوادهما .من الثم أن تتحول دفة 
حديثهما إلى كليوياترا. يسال ميناس صاحيه: "هل لك أن تخبرنى أتزوج كليوياترا؟ 
فخت انو ارس :هذه الأجانة اللتونة "بحت فصن اسنحها أوكتافيا على أن 
إنوياريس يخالف ميناس فى الرأى عندما يقول هذا الأخير إن الطوتى وقيصن ند 
ارتبطا إلى الأيد. يقول إنوياربس: "إن الرباط الذى جمع شملهما فى الظاهر ووثق عرا 
الصداقة بها ستيكون نقسة حول هذه الصواقة وعاسلة على هدما إن أوكتافيا 
اة عشفة زر ومادكة اللكلاق فا انی من نمض أن تكو امرلقه نطلى 
هذه الصفات؟ فيجينه إتوباريس: آهو ذلك الذى لا يتصف بهذه الصفات وهذا هو 

مارك أنطونى لأنه سيعود إلى معشوقته المصرية ثانية. عندئذ تشعل تنهدات أوكتافيا 

النار فى صدر قيصر وكما قلت لك من قبل ما كان سيباً فى قوة صداقتهما سيكون 
السبب المباشر فى شقاقهما وسيحاول أنطوتى الحصول على مشتهاه من الحب حيث 
يجده إذ تزوج هنا للمقتضيات السياسية". 

إن منظر الوليمة منظر معد. عندما تبداً الموسيقى فى العزف يرمز للمادبة 
بخادمين أو ثلاثة يحملون أطباقاً عابرين خشبة المسرح فينقذون من بين الستائر إلى 
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اا ااا ت و اا ا 0 
ينتحى ميناس ببومبى ركناً قصياً ويعرض عليه أن يترك السفينة تحت رحمة التيار ثم 
EE‏ لکن بومبى E EGS‏ 
ةر ل د حتى يصب رتاوس كفا يتين تسدل الست ئر على 
رک اله الي عن ا اوا 


إن المتظر التالى ينحرف عن المجرى الأساس للمسرحية فترة وجيزة من الزمن 
وهو لا يبدو للوهلة الأولى ضرورياً . إنه يفترض فى النظارة ولا ريب معرفة بالتاريخ 
وانتياهاً شديداً لا يتوافر لجمهورنا اليوم ]يدخل فنتديس وعليه إمارات النصر وأمامه 
جثة بكورس محمولة [لقد سبق لفتتديس أن ظهر أمامنا لفترة وجيزة عند نهاية المنظر 
الثالت.من الفصل الثاتى وذلك غندما قال له آتطوتى: "تعالى با فتتديس "جب أن ترخل 
إلى بارثيا وقد أعددت أوراق اعتمادك هناك لوضع الأمور فى نصابها فاتيعنى 
وتسلمها". 

لكننا قد نسینا فنتديس منذ زمن طويل. وها هو ذا الآن يعلن أنه لن يضفى 
كبير مجدٍ على ما أداه وإلا أثار غيرة قائده ثم يخرج من القصة. إن هذا المنظر على 
أية حال يوقف مجرى الحدث ولكنه ينقل إلينا الحقيقة الماة فى أن أنطونى قد ذهب 
الآن إلى أثينا ويعين على تعميق إحساسنا بما للقصة من أهمية دولية. 

يعود بنا المنظر إلى أجريا وإنوياريس. إنهما يعلقان على ليبدس تعليقاً تشويه 
الزراية ويقلدان طرقه القلقة اللبقة. عندما يدخل أوكتافيوس مع أوكتافيا وأنطونى 
وليبدس يمكننا الآن أن نراقب أوكتافيا عن كثب على ضوء كلمات إنوياريس عنها. إن 
المناسية لا تتيح لها استعراض عفتها ولكن من المؤكد أنها باردة هادئة. عندما ينفخ فى 
الصور إيذاناً بنهاية المنظر تنفرج الستائر فى أعلى الممسرح عن الوجه المقابل لما 
رأيناه. إنها كليوياترا ووصيفاتها وألكسس. لقد استعادت كليوياترا هدوءها بما يكفى 
لاستجواب الرسول عن غريمتها. تساله: "هل يتساوى طول قامتها وقامتى؟" فيجيبها: 
"لا يا سيدتى". تقول: "هل سمعتها تتكلم؟ أجهورية الصوت هى أم منخفضته؟” فيقول: 
"سمعتها يا سيدتى تتكلم بصوت خافت". تقول: "ليس هذا محمودا وإنه لن يستطيع 
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نها ويلا عند ذلك تخل زهان فاظة هديا ندق انزو إن هذا مسجل 
فتبداً كليوياترا فى التمتمة راضية: هذا هو رأيى يا شرميان: غير طلقة اللسان 
وقصيرة القامة. هل تتبختر قى مشيتها؟ أخبرنى إن استطعت شيئاً عن هذا" ويجيبها 
الرسول: "إنها تسير وئيداً وسيان مشيتها ووقوقها ويخيل إلى أنها صنم بدون روح 
وتال يون تحناة , كم رزداه اوققة کیا ,فياه كوسيتها فيه فلن فول 
"إنها كانت أرملة يا سيدتى' تقول: "أرملة يا شرميان. هذا شىء حسن". يقول: 'وأظن 
أنهاتنلغة الان تقول هل تذكر وها أطويل هو ام مستي فقول تین 
يكاد بضبل إلى درخة التشوية تقول “أغلن من كن على هده الضورة ححقازات يصدقة 
عامة. وما لون شعرها؟ يقول: "أسمر يا سيدتى وجبهتها ضيقة إلى أقصى حدٴ. 
تقر كليوياترا عيناً إذ ليس هناك ما تخشاه من هذه الدمية البكماء ولسوف يعود 
إليها أنطونى سريعاً. لكى يؤكد شكسبير المقابلة مرة أخرى تنفرج الستائر عن أسفل 
المسرح فنرى رحيل أوكتافيا عن أنطونى. لقد دب الخلاف بين الإخوة وها هو ذا 
و يقبل راضياً اقتراح أوكتافيا بأن تتوسط بينه وبين قيصر. 
ن المسرحية تكتسب الآن سرعة وقوة دافعة إذ الأحدا ث المؤدية إلى 
ا ا ا ا واحدة فى اثر أخرى. ! ن إتنوياريس ذا الدور المفيد 
ی امون الع ساف دو قر ان کی ذا ا 
الرجلان الأنباء. لقد تخلص أوكتافيوس من لييدس. عندما يخرجان تنفرج الستائر 
اج ال الخلى كن وة دري تدر رتكاف وين قوسد يست يا رديه ار 
أتطونى أمام أجريا وميناس. يقول: "إظهارا لاحتقارنا قد فعل كل هذا وأكثر مته 
بالإسكندرية وسأقص عليكم نموذجاً من سلوكه: ففى ميدان السوق العام نصيت له 
منصة مغطاة بالفضة. وجلس فوقها مع كليويطرة على عرش من الذهب. وهناك توجا 
على مرأى من عامة الشعب وجلس تحت أقدامها قيصرون الذى يدعون أنه اين والدى 
وكذلك جلس كل الذرارى غير الشرعيين الذين تبتوا من اتصالاتهما. وقد منحها حكم 
إقليم مصر وجعلها ملكة مطلقة التصرف فى شئون سوريا الدنيا وقبرص وليديا . 
وهكذا عاد أنطونى إلى ساحرته. إن تعجيله بالعودة وسلطان جاذيية كليوياترا 
عليه ما كان من الممكن أن يعبر عنهما بأروع من هذا الاقتصاد فى العبارة. عندما 
تدخل أوكتافيا وينتهز قيصر هذه الفرصة الجديدة للنزا ع مع أنطونى تدرك أن الصراع 
قد دنا واقترب. يعود بنا المشهد إلى كليوياترا تعارض إنوياريس حتى نرى المقابلة بين 
الغريمين مرة أخرى. لقد عنت لكليوياترا نزوة تدعوها إلى شهود المعركة. يعارضها 
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إنوياريس ولكنه لا يظهر لها كبير احترام. إنه يعاملها باعتبارها عشيقة أنطونى لا 
باعتبارها ملكة مصر. يلحق أنطونى بهما. لقد قرر أن يحارب فى البحر رغم أن كل 
الظروف تقف ضد هذا القرار لا لشىء الا لأن كليوياترا تريد ذلك. سنجد يعد ذلك أنه 
يسرع نحو دماره وأن السرعة التى تتلاحق يها الحكايات تقوى من هذا الأثر: (يدخل 
قيصر وتورس ومعه فرقته سائرة). (يدخل أنطونى وإنوياريس). 

إن محررى المسرحية يعتيرون هذه المداخل القصيرة - إذ أن عدد كلمات 
المدخلين لا يبلغ سبعين كلمة - مناظر. وهم يحصرون نطاقها فى جد على هذا النحو. 
(المنظن الان هل بالقرى :من أكتييء):(التطز التاضعء جو اح نالفل 
(المنظر العاشر. جزء آخر من السهل). (يسير كنديس بجيشه البرى من جاتب على 
المسرح وتورس قائد قيصر من الجنب الآخر ويعدئذ يسمع صوت المعركة البحرية). 

عند ذلك يخطو إتوياربس إلى الخلف يتبعه سكارس. لقد فرت كليوياترا من 
الموقعة البحرية وكأنها بقرة لدغتها ذبابة فى شهر يونية. يتبعها أنطونى وكأنه ذكر البط 
الخرف. لقد ضاع الأسطول. لن يبقى كنديس فى خدمة أنطونى أكثر من ذلك وإنما 
سيلحق بمن سبق لهم الانضمام إلى معسكر قيصر. إن إنوياريس هو الوحيد بين قواد 
أنطونى الذى سيظل مخلصاً لقائده رغم أن عقله يصرخ ضد ذلك. 

تفدق الخطوة أشد يطئاً والنفمة أشن إثازة للأشجان بعد خب هذه الأجزاء 
السريعة واندفاعها. لقد غمر أنطونى الشعور بالندم. إنه يحث أصدقاءه على أن يتركوه 
وينخرط فى البكاء. تقترب كليوياترا تتيعها وصيفاتها وإيروس. إن أنطونى - فى 
البداية - لا ينظر إلى أحد. لقد راح فى لون من التهويم يتذكر أثتاءه تلك الأيام التى 
كان أوكتافيوس الصغير فيها يعتمد عليه. يقول: "نعم يا سيدى إنه فى موقعة قلباى لم 
بسكل سيقه ولكفه تمنطق يه كك لسا امه فى خفلات الرقمن على خان يت 
على كسيس ذى الوجه الأصفر المتجعد وأنا الذى أجهزت على بروتس المجنون أما هو 
فقد اعتمد على رجال تحت إمرته ولم يشترك فى الموقعة التى تحطم فيها الأسطول 
ولكن ما الفائدة الآن؟". 

إن أنطونى ما زال يمتاز بذلك الخيال الحى الذى مكنه من وصف طعن قيصر 
من شقوق ثويه ولكنه كان فى هذه اللحظة كاذياً حتى على نفسه لأنه لا هو ولا 
أوكتافيوس قد شهد مصرع بروتس وكسيس. يغريه إيروس فى نهاية الأمر بأن ينظر 
إلى كليوياترا. يؤنيها أنطونى تأنييا رفيقا وهو يضرع إليها حتى تنخرط فى البكاء 
فيرق لها ويقبلها فى لحظة من لحظات الشجاعة المستميتة. 
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برينا المنظر التالى المقايلة بين أفول نجم أنطونى وعلو نجم قيصر. إن رسول 
أنطونى ومدرسه يظهر فى حضرة قيصر سائلاً عن شروط الصلح. وإجابة قيصر 
مقتخسينة فظة: ما أتطوتئ قإتى أرفض كل عا يطلبه وما الماكة فإنى لا أرفشضن 
مقابلتها أو الإصغاء إلى مطالبها على شريطة أن تطرد صديقها الذى تسريل لياس 
العار أى تقتله فإذا فعلت ذلك قايلتها وأنصت لها يترحاب فاذهب ويلغها ذلك . 

لكنه يرسل رسوله الخاص - من بعد - ليظفر بكليوياترا من أنطونى. لنلاحظ 
أن اسم هذا الشخص كما ورد فى صحيفة المسرحيات هو ثيدياس كلما ظهر. ولكن 
محررى المسرحية - الأحكم من شكسبير ولا ريب - قد وجدوا أن اسم | لرجل عند 
بلوتارك هو ثيريوس ومن ثم فقد حرصوا E‏ التقوا به! . 

يعود المنظر بنا إلى كليوياترا وأنطونى. إن أنطونى إذ' يتخلى عنه الحظ يزداد 
إغراقاً فى الخيال وتسيطر عليه فكرة مؤداها اد و رخو ان هذا 
الل ةمال وأسطولا وفترقا :يل انه وسل ظاليا الالكقاء فيصن فى اة 
قخصضية ميقا سيف إن هذا أكثر مما يستطيع إنوباربس أن يتحمله. فهو قد يفهم 
الهزيمة ولكن أنطونى قد غدا أبله صرقاً. عندما ينسحب أنطوتى وسفيره يدخل ثيدياس 
حاملاً رسالة قيصر الشخصية إلى كليوباترا . 

ليس هناك ما يدعوناء حتى هذه اللحظةء للشك فى غرام كليوياترا بأتطونى 
وإخلاصها له. لكن الدائرة الآن قد دارت عليه كما هو واضح ومن ثم فكليوياترا لا 
تمانع فى الاستماع إلى عروض الجانب المنتصر. إن ثيدياس غاية فى اللباقة. يقول لها 
SS‏ 
ET‏ أت الشويكرت العو الى انس فوقه حن فان شرق لم اام 
فية من فقا تفس لكنه اغتضي متى اقتصبايا.. 

يتبين إنوياريس الخيانة فيبادر مسرعاً بإحضار أنطونى. يغدى ثيدياس الذى 
لقى منها تشجيعاً أكثر تحديداً فى كلامه فيقترح عليها أن تفارق أنطونى وتضع نفسها 
تحت رحمة قيصر. يلقى الاقتراح هوى فى نفس كليوياترا فتبدأ فى خلب لبه عارضة 
عليه كل ففاتتها ,تقول له “ما امف . فقول اسمى كيريس" فضي فاظة باخلب 
نبراتها للألباب: "يا أنجب الرسل أرجو أن تقبل يد قيصر نيابة عنى وأن تخبره أتى 
مستعدة ة أن أضع تاجى تحت قدميه وأركع أمامه وأنى أريد أن أسمع ممن تخضع له 
كل الناس ما يقرره بشأن مصير مصر". 
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إن نيدياسء: شأن كل بلاطى حسن التهذيب: يسال الملكة أن تمنحه امتياز تقبيل 

5 . وفى هذا الوقت يكون إنوياريس قد عثر على أنطونى الذى يسمع نهاية المحادثة 

تتمتم كليوياترا قائلة: "إن والد قيصرك عندما كان يفكر فى غزى الأقطار كان كثيراً 
اا ا و ل O‏ 


إن أنطونى الذى سبق له أن سمع هذه النغمة يشتعل غضياً فالليث القديم فيه 

يا رال قافرا على العهب: يأمر يحمل ثيدياس إلى الخارج وجلده ثم يتحول إلى 
كليوياترا. إن بريقها قد حجب الحقيقة المحزنة المعذبة المالة فى أنها - رغم كل 
سحرفا - ليست إلا عافرة وأنها كسائر الغافرات على استعداد لأن تهحن حنييها فى 
الوقت الحاضر إذا تقدم لها من هى خير منه. إن أنطونى الآن يرخى لنفسه العنان 
ويزأر قائلاً: "قد كنت كثيرة الخطأ دائماً ولكن إذا ما جعلتنا أخطاؤنا أشد قسوة فإن 
الآلهة تختم على بصائرنا وتجعلنا نقدس هذه الأخطاء ونسر منها ونحن نسير الخيلاء 
إلى الدمار والهلاك" فتقول كليوياترا: "وا عجباً كل العجب! هل تعتقد فى هذا الاعتقاد 
السيى؟" فيقول: 'لقد وجدتك متعة لقيصر بل لبومبى ثم عافتك نفساهما كما يعاف 
الآكل المملوء فضلات الطعام وفضلاً عن ذلك كنت أكثر ميلاً للشهوة البهيمية وأكثر 
شهوة بها إلى حد مبتذل أكثر من المألوف وإنى متيقن أنك لا تعرفين العفة ولو انك قد 
تعرفين معناها". 

لكن غضبه ينفثا عندما يجرون ثيدياس التعس إلى محضره. تنتظر كليوباترا 
حتى يغدو أشد هدو فتساله: "هل انتهيت؟" وتمر العاصفة بدمدمته للمرة الأخيرة: 
"لأجل أن تتملقى قيصر تتبادلين نظرات الحب وشخصاً وضيعاً فحسب” ويضرع إليها 
قائلاً: ألم يصب قلبك الفتور بالنسبة إلى عند ذلك تنفجر عواطفها أول اتفجار 
حقيقى نراه. تقول: "يا عزيزى لو كنت كذلك فليخلق الله من قلبى البارد برداً ويسمم 
منبعه وتسقط أول بردة منه على رأسى وتذوب فتذوب معها نفسى ثم تسقط على رأس 
ولدى قيصرون فيموت ويموت معه كل المصريين الباسلين الذين تدمرهم هذه العاصفة 
النازلة وتطرحهم أرضاً وتترك جثتهم ليأكلها ذياب النيل ويعوضه". 
من العسير عند هذه النقطة أن نعرف ما إذا كانت كليوياترا صادقة أو كاذية 

.قلعلها هى نفسها لم تكن تعرف حقيقة مشاعرها. ولكن المهم أن كلماتها توقظ الطيش 
القديم فى نفس أنطونى وتدعوه إلى الاستمتاع بليلة أخرى زاهية تكون بمثابة توطئة 
لمعركته البطولية الأخيرة. إن إنوياريس لا يستطيع تحمل ما هو أكثر من ذلك. 
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يعقب هذا المنظر الطويل إسراع فى خطوات المسرحية ومرة أخرى تتكسر 
الحبكة إلى سلسلة من الحكايات القصيرة السريعة. يسمع قيصر بتحدى أنطونى 
الشخصى له فيكون جوابه: "آلا فليعلم ذلك الشرير العجوز أنى لو أردت الموت لكانت 
لدی وسائل أخرى غير أن أحط بقدرى وأنازله". 

وقد کات ك الفاق لرن فى عضن شكسير كمة فكي اكت مما هی 
مخزية فى يومنا هذا (الفصل الرابع - المنظر الأول). فى أعلى المسرح يتلقى أنطونى 
رد قيصر ويودع أتباعه المخلصين متقد متفدايا إياهم إلى مائدة العشاء (الفصل الرايع - 
المنظر الثانى). يظهر بعض الجنود على الجزء الرئيس من خشية المسرح وأيققون فى 
كل ركن من أركان المسرح . . . موسيقا من مزامير الخشب وكأتها تسمع من تحت 
ارح فلاخو اله الك العوان موقل الذى بج ا وقد تكن عله 
الآن" (الفصل الرابع - المنظر الثالث). يرتدى أنطونى درعه بمساعدة كليوياترا 
وإيروس فى مؤخرة أعلى المسرح ويقبل كليوياترا قبلة جندى بين موسيقى الصيحات 
والأبواق ثم يتركها (الفصل الرايع - فظن الرايع) بينما يستعد أنطونى للمعركة على 
الجزء الرئيس من خشية المسرح. يسمع أن إنوياريس قد تخلى عنه. إنها سوا ضرية 
حلت به حتى الآن ولكنه يعلق عليها قانل اذهب با ازى رارقل أمواله اله ولا قكحة 
شنا مذها مهما كان ثافياً: . فقم بتنفيذ ذلك واكتب له كلمة ودا ع وتحيات رقيقة وسأوقع 
على هذا الخطاب وقل له فيه: إنى أرجو ألا يجد ما يجعله يستبدل بسيده الجديد سيدا 
آخر. واها لحظى الذى أفسد الناس الأمناء'. 

هذا القبس من الشعلة الإلهية موجود دائماً فى أنطونى. إن قيصر الصغير 
ثابت على مبادئه رصين بارد أما أنطونى فإنه يضطرم بالسماحة المفاجئة فى أسوأ 
لفات هياته (الفصل الرائع - الل الان مقع في الو ماخر إن 
كيمين - الذع ا ادنا ا من مدن اا يضر اوأهزة جين الك ركه 
يتجاهل القادم الجديد الذى بدأ يندم على خيانته. عندما يعلم إنوياريس أن أنطونى قد 
أرسل إليه أمواله زيادة فى الجود ينصدع قلبه (الفصل الرابع - المنظر السادس). 

يلى ذلك تنبيه بالطبول والأبواق وتنبيهات تسمع عن بعد ويصيح إروس فى ظفر: 
"لقد هزموا يا سيدى وتفوقنا عليهم كفيل بأن يمنحنا انتصاراً عظيماً" (الفصل الرابع 
- المنظر السابع). . (تنبيه. يدخل أنطونى ناكرا وسكارس مع آخرين) . هكذا يعود 
أنطونى منتصرا وتخرج إليه كليوياترا مرحبة يه. آلا إن هذه لآخر لحظة من لحظات 
النجاح فى حياته (الفصل الرايع - المنظر الثامن). يتخذ الحراس أماكنهم. إنها الليلة 


118 


التو تعب ا وطين ادبا رفن توف راف وجهه إلى السماء: "اشهد على أيها 
القمر المبارك عندما يذكر أولئك الخونة عهدهم ومواثيقهم ويحتقرون احتقاراً مرا من 
جراء نكثها تذكر أن إنوياريس التعس اعترف بخطئه أمامك". 

موةخ الكل (الفضل ا لايع < اط لقانم تفده فرك خسف 
(الفصل الرابع - المنظر العاشر). يدخل قيصر بجيشه (الفصل الرابع - المنظر 
الحادى عشر). (تنبيه من بعيد يسمع كأنه صوت موقعة بحرية). يدخل أنطونى 
وسكارس. يخرج أنطونى لمراقية سير المعركة بينما يعلق سكارس عليها فى لهجة 
متوجسة: 'لقد بنت عصافير الجنة عشاشها فى سفن كليويطرة ولا يعرف العرافون ما 
ينبئ عنه هذا ويقولون إنهم لا يستطيعون تأويله وإنهم ينظرون ٠‏ كتئيين ولا يجسرون 
على الإفضاء تلديم على أن اتطونيو تحجاع ولكنه فى لحظة بكرن متفاكاذ وفي اکر 
متشائماً والوقت بين الفترتين وجيز وإن حظه الممتزج فيه الخير والشر يبعث فيه الأمل 
بان يستبقى ما فى يده ثم يجعله يقنط خوفاً من الشر الذى سينزل به". 

ا 2 ا ا ا 'لقد 
خسرت كل شىء وإن هذه المصرية القذرة قد تركتنى واستسلم أسطولى للعدو وهناك 
داكن يعذفون فنعا إلى السناء نوير وياجا وة بالشراب وكأنهم 
أصدقاء اجتمعوا بعد فراق طويل. إيه أيتها العاهرة الفاجرة! إنك أنت التى بعتنى إلى 
ذلك الشاب وإن قلبى ليس ثائراً عليك دون غيرك. أخير رجالى بأن يفروا جميعاً لأن 
أمرنا سينتهى بعد أن أتتقم من ساحرتى وأشفى غليلى منها. اذهب 

إن كليوياترا تزحف نحوه ولكنه ينحيها حار عرز نص لكر ل 
إرؤس (القضل الرابع ‏ المنطر الثاشى غشدر). إن كليوياتر! التى احتلات رعا من عه 
تفقد كل قدرة على الحكم وتطلب من وصيفاتها أن يساعدنها فتجيبها شرميان: "إلى 
الهيكل! وهناك احبسى نفسك وارسلى من يخبره بأتك مت. إن نزع الروح من الجسم 
ليس أكثر فظاعة من انقشاع العظمة عن فرد تمتع بها أمداً طويلا”. 

هذه هى المرة الأولى التى تطلب فيها كليوياترا من امرأة أخرى كله إلى 
قفد مغاملة الرجل. إن فهك الى كماما فاظة كا ها تقو “فنا إلى 
الا مردياق اذهب واخدرة الى كنات نفس وقل لدان اجن که لفت ا 
كانت: أنطونى"' ثم تضيف قائلة: "واجعل وصفك مملوءاً يالأسى والحزن" 

يعقب كل هذا الاندفا ع والعنف هدوء الدوامة فى منظر طويل يبدأ بداية هادئة 
ساكة لف اوقى تتطلوق عل الد كاك حياته أشية اة ذات شك داخم 


119 


التغير. هجرته كليوياترا وانضمت إلى قيصر. بيتما هو يرزح تحت هذا العبء يدخل 
عليه مرديان فيروى له ما فى جعبته بطريقة تستدر العطف كما أمرته كليوياترا. إن 
أنطونى يرى فى هذا علامة الرحيل. يقول: "اخلع عنى لباس الحرب. لقد انتهى عمل 
اللي الو أن تنام '. 


يصرف إيروس يعض الوقت حتى ينفرد بأفكاره: 'سالدق بك يا كليوياترا فى 
الدار الآخرة وأطلب منك الصفح بدموعى إذ يجب أن أنهى هذه الحياة لأن طولها بعد 
عذاب. فقد اختفى النور الذى كان يرشدتى فى خطواتى فى الحياة لذلك يجب أن أموت 
ولا اين في الظلماء الى سنعتها اخكفاوه:والآن كل عمل خرن رة قد سس 
الحظ فتصيح هباء كل المجهودات المنتجة وما تراه سيب النجاح قد لا ينشاً عنه إلا 
الخيبة والحرمان. فالواجب إذاً أن أنهى كل شىء". 

إن لهذه الكلمات إيقاعاً جميلاً لا يزايل أذهاننا. فأنطونى ES‏ 
- يموت على أنغام الموسيقى. تم سی امن لقد اق الآوان” إن لای بحسا 
فر اشنا لأيزائلة وها هق ذا الان تلقى. > فی جتازة تفه I‏ 
الوحيد هو إيروس: "بعد أن ماتت كليويطرة عشت مهدور الشرف حتى ان الآلهة نفسها 
تكره انحطاطى أنا الذى قسمت الدنيا كما أردت وعلى ظهر المحيط قدت السفن 
العظيمة الى كان اقتناعها كافيا لايواء مديكة داسرها ولا أحط تفي نان أكون أقل 
شجاعة من امرأة أو أقل شرفاً منها. تلك التى تقتل نفسها قد هزأت بقيصر وكأتها 
تقول له: إن نفسها هى التى انتصرت على نقسها". 

لقد سبق لإروس منذ زمن طويل أن وعد سيده بأن يقتله إذا لم ييق أمامهما 
سوى العار والرعب. لكنه الآن يتردد حتى إذا رأى أنطونى يحول وجهه عنه طعن 
نفسه. ها هنا دليل آخر على نيل أنطونى. لقد غدا عليه أن يقتل نفسه. إنه يتخيط وهذا 
أمر طبيعى يلائمه وإن أهاج أشجاننا لأن كل تصرفاته فى الأيام الأخيرة قد كانت 
تخبطاً. يصل ديميدس بعد فوات الأوان حاملاً رسالة كليوياترا القائلة بأنها لم تمت. 


يغود يتا المتظر إلى أغلى اترم ]كل كليويظرة وكاذمقها من اعلن الكل 
ومعها شرميان وإراس .إلقد أدركت كليوياترا فور تمالكها زمام نفسها أن نصيحة 
شوجيان كان قاظة وھا ھی ذى تفال سيق فى كلق دا نمر ينا القين؟ فل 
مات؟" ويحمل أنطونى إلى أسفل المسرح. لا مجال الآن للشك فى حبهما أو إخلاص كل 
نكيما کی حاكن إلى الوك دا ماک مهب :راقن #اتجحالة هيت وله أطت 
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اموت إلا أن يمهلنى قليلاً حتى أقبلك ألف قبلة هى آخر ما أضع على شفتيك". إنها لا 
تجرؤ على الخروج من مأمنها فى الهيكل ولكن فى استطاعتهم على الأقل أن يرفعوه 
إليها. 

a‏ متاقسات كقيره Ea‏ عقيل ندج الاقف فان يماك السو 
الواردة فى صحيفة المسرحيات غامضة: ]يرفعون أنطونى إلى كليوباترا .(إن ارتفاع 
الجزء الرئيس من خشبة المسرح عن الحظار الذى يواجه أعلى المسرح لا يقل عن أربعة 
عشر قدماً. 

هكذا ينام أنطونى للمرة الأخيرة بين ذراعى كليوياترا. إنه يوجه إليها 
تممتحةية “اصطلحي أنت وقيمكن فيو وحدة الثى سطع الحافظة على شرفك 
وشتخصك وغندمنا فتك قاظلة: *هذان الشيتان لاايتفقان فإذا افثممت امز شخصى 
فقدت شرفی" يجيبها قائلاً: 'لا تثقى بمن حول قيصر إلا ببروكليس' ثم يتحامل على 
نقسه ليقول قولته الأخيرة: يى افر الس يسن هوني ولا تحزني بن فلك 
«سلوى ذكرياتى السائقة وما كان دا می حياة موفعة بتعيدة تفقوت بها إن كافك 
حياتى أعظم وأشرف حياة سائر أمراء العالم وإني الآن لا أموت ميتة مرذولة خاضعاً 
خضوع الجبان لواطنى قيصر بل رومانيا شجاعا قهز روفاد کو إن روكن أحدة 

فى الصعود إلى بارئها وقد فقدت قواى 

هذه آخر مرة نرى فيها أنطونى يخدع نفسه هذا الخداع المثير للأشجان. إن 
الذى قهر أنطونى لم يكن أوكتافيوس بل كليوياترا وكان - قى المحل الأول - نفسه هو. 
يغمى على كليوياترا عندما يموت فتظن وصيفاتها - لفترة من الزمن - أنها قد لحقت 
به ولكنها تعود إلى الوعى وقد تغيرت. لم يبق الآن شىء ذو شأن غير القمر الزائر. 

اق لقف قي ع هذا الحد فكو ر لا نسي لا ان اطا كن 
ماهد هذا فر على أن ارح ال سرعان ها تفرح الستائن فى اتشفله عن 
قيصر الجالس مع مجلس حريه. إنه لم يسمع بمقتل أنطونى حتى الآن. عندما يدخل 
ديكريتاس ومعه سيف أنطونى المخضب بالدماء ويقول ما فى جعبته يعلق قيصر قائلاً: 
"إن هلاك رجل عظيم كهذا كان من الواجب أن تتيعه رجة عنيفة. وإن ا لأرض فى 
دورتها كان يجب أن تقذف بالسباع الحية من عريتها إلى الشوارع المأهولة ويالرجال 
إلى مأوى الأسود. ولعمرى ان موت أنطونى ليس موت فرد بل مصيبة حلت بتنصف 


العالم'". 
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من الملاحظ أن بنية الشخصيات الرئيسية دائمة التغير طوال المسرحية. لقد كان 
أنطونى فى بدایتها قائداً مفتوناً وقد ثابر على التدهور حكن ادح غا عجوزا طناناً 
ولا ريب اللهم إلا إذا استثنينا تلك الفترة القصيرة التى عاد فيها إلى مكانه الطبيعى 
قائداً للثالوث. لم يعد قيصر أثناء ذلك هو الشريك الحائر الأحدث سناً التواق إلى عودة 
تاكدة وإنما غدا رخلاً لا طف على اتطوتى حمس بإملاء الشروظ ل على أن کل 
إنسان لا يلبث أن يسارع بالإقرار بعظمة أنطونى الفائقة عند موته ومن ثم يتراجع 

تيضر إلى امرك الثاتى. كذلك فان كليوياترا التي دات بكناكها "ممطية ملكية وذلك فى 
أو نجاحها تغدى السبب الأساس فى نكية أنطونى وتفكر - أو هذا ما يلوح - فى أن 
تهجره من أجل محب أسعد حظاً . لكنها الآنء وقد آذنت المسرحية بختام: تكبر حتى 
لتغدو ذات بنية بطولية تعلو على أنطونى وأوكتاقيوس سواء بسواء. 

إن المنظر الأخير يرينا ما أحرزته كليوياترا من نصر نهائى. إنها مازالت 
معتصمة بالهيكل فى صحبة وصيفاتها وخصيها. لعل هذا المنظر أيضاً كان يقدم على 
أعلى المسرح فهو يثير عدة مشاكل تتصل بالإرشادات المسرحية. إن كليوياترا تلمح 
إلى الانتحار عندما يدخل عليها بروكوليوس ليسلمها رسالة من قيصر يقول فيها إنه 
يزمع أن يعاملها معاملة كريمة. ربما كان المفروض أن يدخل بروكوليوس إلى الجزء 
الرئيس من خشبة المسرح ويتحدث إلى كليوياترا الواقفة ]فياعلاه .[يلى ذلك أسر 
كليوياترا وهو ما يصعب علينا أن نتخيله. إن بروكوليوس يلقى حديثاً مكوناً من ثلاثة 
أبيات ثم تستمر صحيفة المسرحيات قائلة: 'بروكليوس. ترى كيف تسهل مفاجأتها؟ 
احرسوها حتى يحضر قيصر". 

ليس فى الإرشادات المسرحية ما يفسر لنا كيف فوجئت كليوياترا وإن كان من 
الواضح أنها أصبحت الآن سجينة. أما محررو المسرحية فى القرن الثامن عشر فلم 
يكونوا ميالين إلى التكتم هكذا. لقد قرأوا بلوتارك ومن ثم فقد اخترعوا هذه التفاصيل 
الواهية: عند هذا يصعد بركليس واثنان من الحراس إلى الهيكل بوساطة سلم نافذة. 
يقفون خلف نافذة ويشد بعض الحراس مزاليج الأبواب ويفتحونها. 

تهتاج كليوياترا . إنها تشك - ولها الحق - فى أن قيصر إنما يريد حملها إلى 
روما باعتبارها أكبر تذكار لانتصاره ولسوف تحمى نفسها من ذلك المصير. إن قيصر 
عطي ا ا ا وو ان ا ل ع و اه 
كسب قيصر الجولة الأولى إذ غدت كليوياترا الآن أسيرته ولكن نواياه قد كشف عنها 
دولابلا الذى أكد صحة شكوكها. إن قيصر يأتى بنفسه محفوفاً بالمهابة ليرى هذه 
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السجينة الشائقة. هذا الشاب يختلف عن كل الرومان الذين فتنتهم ولهذا فإنها تغير 
أسلويها معه. إنها تجثو أمامه فى خضوع وتدعوه ' سيدى ' معترفة فى تواضع بأنها 
'عیئی من النقائص التى تشين بنات جنسى تقيلٴ. 

إن قيصر لا يتأثر بكلامها كثيراً. إن رده عليها بمثابة تهديد مشئوم وإن يكن 
رقيق الليحة: لسوف: يفط أطفالها إن هي حت حدى أنطوين. وعاطنة الأمومة فى 
كليوباترا على أية حال ضعيفة إلى الحد الذى نجد معه أنها تتجاهل كلامه بل ولا يبدو 
عليها مجرد الوعى بما قاله. إن تفوق قيصر عليها تفوقاً تاماً كما هو واضح يتبدى مرة 
أخرى ف انار علنيا انتضارا هنا وان كن وكا . ذاك تمهيد لمزيد من رضاء 
صاحبه رضاء أعظم فى مستقبل الأيام. فقد لفقت له كليوياترا حديثاً عن ثروتها ورجت 
خازنها أن يؤكد صحة الرقم الذى ذكرته. لكنه يخونها ويعلن أنها قد أخفت ما يكفى 
لشراء هذا الذى اعترفت به. 

يسر قيصر لاضطرابها ويضحك منه. إنه ينهض منصرفاً وهى يعدها بقوله: "لقد 
ويك عن أن اع اة را على بحري وا 

هكذا تكتمل المقابلة بين أنطونى الذى ما كان ليأبى عليها شيئاً وأوكتافيوس 
قيصر الصغير الذى.يستطيع مواجهتها وجهاً لوجه ويكذب عليها. إننا الآن نتعاطف 
معها ما دامت هذه علامة محققة على أن سلطانها على الرجال لم يعد كما كان قديماً. 
إنها ما زالت قادرة على إغراء رجال أقل شأتاً - مثل دولابلا - بخداع قائدهم. ولكن 
أوكتافيوس قيصر على العكس من قيصر ومارك أنطونى قد صيغ من مادة باردة يتعذر 
النفان إليها. لم يبق الآن أمام كليوياترا إلا أن تجعل من نفسها محطأ لأنظار الأوغاد 
المتصايحين أو أن تتبع أنطونى 

لم تنخدع كليوياترا بما كان. إنها تدرك فور انصراف قيصر وحاشيته "إنه 
يتملقنى ليحاول إقناعى أيتها الفتيات» يحاول إقناعى حتى لا أكون مخلصة لنفسى". إن 
إيراس أهدأ هاته النسوة وأعمقهن طبيعة تفهم الموقف على حقيقته فتقول: "انتهى يا 
سيدتى فلقد انقضى يؤمنا المضبىء ونحن تشائروق إلى حياة الظلام” . لسن قولها هذا 
إلا صدى من بين الأصدا ء الكثيرة فى المسرحية»ء لقول أنطونى عند النهاية: "لقد انتهى 
عمل اليوم الطويل ويجب أن ننام". على كليوياترا إما أن تعيش فى وهج نورها الخاص 
أو أن تموت. أما هى فقد اتخذت قرارها . وهكذا تحضر لها تشارميان أثوايها الملكية 
للمرة الأخيرة بينما يصل الفلاح حاملاً حشرة النيل الجميلة التي تقتل يدون ألم '. 
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ا عه ا ا ناحرف على بون چ 
اموت - أن أنطونى هو زوجها الشرعى وذلك على الرغم من كل ما بدر منها فى 
لای لقد كتب شكسيير كثيراً من مناظن الاختضان ولكنه لم كنب ما يذاتى هذا 
المنظر فى روعته. ليس يقلل من هذه الروعة أن شكسبير أخذها عن بلوتارك كما هى 
تقريبا فقد كان لبلوتارك هو الآخر حس درامى مرهف. إن وصيفات كليوياترا يمتن 
معها وإيراس تسبقهن ببضع ثوان. وتبقى شرميان لتؤدى آخر وظيفة قدر لها أن تقوم 
نها لسيدحها ولتتطلق بالك الأخيرة: “افك اا الوك ان قرت اة غديمة النطيرء 
غمضاً أيتها العينان الفتانتان اللتان لم تر الشمس الوضاءة نظيرهما فى الجمال!! لقد 
د 02-2 
إمبراطورية. 

إن (أنطونى وكليوياترا) ليست مأساة عميقة بقدر ما هى تعليق على التاريخ. 
OR‏ له بلوتارك ولكثه أعاد خلقها. فى 
مسرحية تكشف عن قدراته فى أوج قوتها. إن (أنطونى وكليوياترا)» رغم قصتهاء 
مأساة بهيجة ترينا أبطالها جميعاً وهو يفشلون قشل مرا رغم كل ما ارتكيوه من 
هنات وأخطاء. ولئن استطاع مخرج أن يتغلب على صعوية تقديم مثل هذه المسرحية 
الإليرابيكئة القحة أمام جمهور حديث فستتكون قراتها أى مشاهدتها فى هده الحالة 
عة طن إن موسدقى كلماتهنا آنه فى اعمال وان لم تقض إلى أغماق:العاطفة, 
واسيب فى واي ا ا ل ريو 1 
ا انين تطولياً وإ شا نوي ار را من :مرا جل ف 

ولي ار هن أن مركي ا 1 
ا ا 


هوامش: 


)١(‏ المقتطفات من مسرحية "أنطونى وكليوياترا” مأخوذة من ترجمة محمد عوض إبراهيم لهذه المسرحية (دار 
المعارف). 


(۲) نقل شكسبير هذه القطعة عن بلوتارك مع تصرف طفيف. 
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إيان فيلوز - جوردون 


"رحلات جاليفر" لجوناثان سويفت 


ا 


تقليم 

"رحلات جاليفر" (1757) لمؤلقها الأديب الأيرلندى جوناثان سويفت (135317- 
6) عيبن من عيون الأدب الانجليزى فى القرن الثامن عشرء ونقد لاذع لرذائل 
الجنس البشرى من خلال الفانتازيا والخيال. وهى عمل محبوب من الصغار والكبار, 
رغم ما يشتمل عليه من تشاؤمية عميقةء ورؤية مظلمة للتاريخ: وكراهية لأفعال الجنس 
. البشرى بل لرائحته ذاتها. إنها أهجية قاسية وكتاب رحلات فى آن واحدء يبلغ ذروة 
إدانته للطبيعة البشرية فى الكتاب الرايع والأخير - الرحلة إلى بلاد الجياد النبيلة 
العاقلة - ذلك الذى وصفه الروائى ثاكرى بأنه 'غاضبء. صاخبء فاحش" ووصفه الناقد 
الانجليزى السير لزلى ستفن - والد الروائية فرجينيا ولف - بانه "مؤلم ومنفر". وفى 
هذه المقالة يتحدث إيان فيلوز-جوردون عن الكتاب وعن مؤلفه. وكلاهما ذو تشويق 
نقسانى عميق إلى جانب موهبة فنية لا تُنكرء وقدرة باذخة على استخدام الكلمات فى 
ابتعاث الرؤى وعقد المقارنات والتوسل بالمفارقة إلى إبراز النقائض وتجاور الأضداد. 
رحلات جاليفر لجوناثان سويفت 

إن القصة تمضى فى طريقها بسرعة هائلة: ففى صفحة واحدة: يكون المستر 

لوول از فك شع ا خلفيته (وكان قد ذهب إلى كلية عمانوئيل يجامعة كمبردج, 
وذهب ليدرس الطب ثم أصبح جراحاً فى سفينة) وأبحر فی ٤‏ مايو '١5595‏ “الى 
البحار الجنويية. 

ويعد ذلك بمائة كلمة؛ نكون فى شهر نوفمير وقد تحطمت سفيتته على شاطئ 
أجنبى» فيرقد ليستريح و"حينما استيقظت كان النهار فى أول إشراقه. وتأهيت للقيام, 
فإذا بساقى وذراعى موثقة من كلا الجانبين إلى الأرض بشدة» وكذلك شعرى الذى كان 
كثيفاً مسترسلاً. كما شعرت بعدة قيود رقيقة تحيط بجسمى من الإبطين إلى الفخذين, 
فلم يكن باستطاعتى إلا النظر إلى أعلى؛ وأخذت حرارة الشمس تشتد وضوؤها يؤذى 
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عينى, . وسمعت من حولى ضجة مختلفة, إانانى لمأكن استطغ فى رقدص هده أن ا 
رى شيئاً غير السماء. ويعد وقت قصير أحسست بشىء حى يتحرك فوق ساقى 
اليسرىء ثم يتقدم برفق فوق صدريء حتى وصل إلى ذقنىء وعندما خفضت عينى إلى 
أسفلء قدر استطاعتي, رأيت ذلك الشىء مخلوقاً آدمياً لا يكاد يبلغ طوله ست 
بوصات, حاملاً فى يده قوساً وسهماًء وعلى ظهره جعبة سهام» وفى الوقت ذاته 
أحسست بما لا يقل عن أربعين آخرين من جنسه (كما قدرت) يتبعون الأول. وكانت 
دهشتى بالغةء فقهقهت بصوت عال جعلهم جميعاً يجفلون فى ذعرء كما ان بعضهم - 
كما أخبرت فيما بعد - أصيبوا إصابات بالغة حين قفزوا عن جنيى إلى الأرض. على 
ان ا :ان عا وا .وعلى هذا اکت حص لول اهر تقس فى أرقن للات 
ويعامله سكاتها اة معاملة فع ره ا سح فى الا وسر غار ما حل 
الاميراطور لكى يرأه: 

'وكانت ملايسه على درجة كبيرة من البساطةء وطرازها يجمع بين الطرازين 
الآسيوى والأوربىء ولكنه كان يضع على رأسه خوذة ذهبية خفيفة مرصعة بالجواهرء 
وعلى قمتها ريشة. وكان ممتشقاً حسامه ليذود به عن نفسه إن تخلصت من قيودى. 
وكان ذلك الحسام يقارب ثلاث بوصات طولاًء ومقبضه وغمده من الذهب المرصع بقطع 
من الماس» وكان صوت ار ا ا 

ويخاطب جليقر الأمير و يقية البلاط الذين أتوا > بكل اللقات التى يعرفها: 
الهولندية واللاتينية والفرنسية والإمبيانية والإيطالية, ولكن دون جدوى. 

وينسحب الامبراطور. إن كثيراً من الأناس الأقزام قد صويوا إليه سهاماً والآن 
فإن الحرس الذى صعد عليه يسلم هؤلاء المذنبين لجليفر لكى يوقع عليهم أى عقاب 
يرضاه . فأمسكت بهم جميعاً فى يدى اليمنى. . ووضعت خمسة منهم فى جيب سترتى» 
أما سادسهم فقد تظاهرت بأتي ساكله حياً > فصرخ المسكين فى رعب شديدء وتألم 
رئيس الشرطة وضباطه لذلك ألما شديداً ويخاصة حين رأونى أستل مبراتى. ولكنى 
سرعان ما أذهبت عنهم الخوف» فقطعت عنه قيوده فى الحال فى لطف وهدوء. وأوقفته 
يرفق على الأرض» فلان سريعاً بالفرار. وفعلت مثل ذلك بالباقينء وأنا أخذهم من جيبى 
الراك مكل الآخر:واتصيوت الح والناس حسيها فى امان شيدق ينه الأسمة من 
سات رحتتتى: وقد القت إلى القصضر فكاتت تركية كتيرة لين" : 

ومنذ ذلك الحين فان هذا "الرجل الطود". كما يسميه شعب الأقزام (وهو سرعان 
ما يتعلم لفتهم) يغدو شخصية محيوية جدا بالتأكيد. إن حريته تمنح له تحت شروط 
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تقضىء بين أشياء آخرى» بألا يرحل عن ممالك الامبراطور دون إذنهء وألا يرقد فى 
حقول القمح (ويذلك يقضى عليها) وأن يحرص أشد الحرص على ألا يطأ المواطنينء 
وأن يكون أيضاً شتا لأن يكون أداة سريعة لتوصيل الرسائّل, واضعاً كلا من 
الرسول والجواد فى جيبه»ء وذلك إلى أى مكان يريد الاميراطور إرسال الرسالة إليه. 
كذلك عليه أن يرسم حدود امبراطورية الامبراطورء وذلك بأن يذرع محيطها 'وأخيراً 
فإن الرجل الطود متى أعطى العهد بأن يراعى الشروط المذكورة أعلاه. سوف يحظى 
بجراية يومية من اللحم والشراب تكفى للمحافظة على حياة ٠۷۲۸‏ من رعايانا". 

و لان جد ينقد جليفر شعب ليلييات من غزو أعدائهم 
فى بليفوسكو وهى 'جزيرة تقع إلى الشمال الشرقى من ليليبوت» ولا يفصلها عنها إلا 
قناة يبلغ اتساعها ثمانمائة ياردة” . فيخوض فى الماء. وکل کو رن ركرك انل 
بليفاسك ويهجة ليليبات» يجمع سلاسل الهلب الصغير لأسطول العدوء الذى كان ينتظر 
أن ينطلقء ويجره مأسورا إلى ميناء ليليبات. 

بيد أن هذه المغامرة كلها ليست سوى عذر لجوناثان سويفت» "جليفر" الحقيقى 
لهذا الأسفار التخيلية إلى حد كبيرء كى يعطينا آراءه عن النوع الإنسانى عموماً 
واقتراحاته لإدارة عالمنا على نحو أفضل. فعلى سبيل المثال ومع أننا نقول عادة إن 
الثواب والعقاب هما المحوران اللذان يرتكز عليهما السلطان كله؛ فإتنى لم أر هذا المبدا 
يطبق عند أمة من الأمم سوى أمة ليلديوت. فكل من ييستطيع إقافة الدليل على انه ظل 
يراعى قوانين دولته بدقة خلال ثلاثة وسبعين قمراً يمنح الحق فى امتيازات خاصة تبعاً 
لرتبته وحالته» مع قدر مناسب من المال يؤخذ عادة من اعتماد مخصص لهذا الغرض". 

وهم فى اختيار الأشخاص لجميع الوظائف ينظرون إلى الأخلاق الفاضلة قبل 
نظرهم إلى الكفاءة العظيمة. 

إن كل اقتراح من هذه الاقتراحات - فهى» بيساطة: ذلك, وهى أفكار سوفت عن 
تسيير شئوننا - مثير للتفكيرء والكثير منها - مثل إقامة دور الحضانة والمدارس 
الداخلية - قد طبق - اننا نختلف مع الفكرة القائلة بأن ”نكران الجميل عندهم جريمة 
يعاقب عليها بالموت . 

ولكن ثمة ما هو أكثر من ذرة من حسن الإدراك المشترك فى النظرية القائلة بأن 
التزوير جريمة أخطر من السرقةء أو أن أى إنسان يقاضى دون عدلء ويتبين انه برى” 
ينبغى أن يدفع 'تعويض مضاعف أريع مرات للبرئ» إزاء ضياع وقته. والخطر الذى 
تعرض له". ش 
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ولكن هذا الوعظ شديد الامتزاج بمثيرات الحياةء فى ليليبات. حتى اننا نتقبله 
مبتهجين. إن جليفر يفارق ليليبات عندما يسترق السمع إلى تفاصيل مؤامرة بين بضعة 
مواطنين غيورين» بهدف اتهامه بالخيانة العظمى. ويفر إلى بلفسكى وأسرتها المالكة 
حيث "اسلقيت على الأرض كى أقبل يدى صاحب الجلالة والامبراطورة". بيد انه 
سرعان ما يرحل عن هنا فى زورق صغير (وإن يكن واسعاً بمقاييس ليليبات أو 
بلفاسك) تبقى من حطام سفينته. ويقنع ٠٠٠‏ من الرجال الأقزام بأن يصنعوا له 
شراعاًء ويبحر. 

وسرعان ما يلتقطه تاجر انجليزى. ويظن القبطان والطاقم انه يهذى بجنون» بير 
انه عندما يخرج بضع أغنام وماشية صغيرة من جيبه» يدركون انه لا بد قد زار أرضا 
غريية. 

ويعد ذلك بقلیل» يجد بطلتا نفسه فى أرض أغرب. فيقضى شهرين قصيرين مع 
زوجته وأسرته؛ ثم يبحر مرة أخرىء ولا تلبث السفينة التى يسافر فيها هذه المرة أن 
تلقى بالهلب على ساحل مجهولء فيهبط مع قلائل آخرينء ثم يدهش إذ يراهم 
يركضون» بأقصى ما فى وسعهم» نحو القارب. ويتساعل عن السبب: ثم يرى "مخلوقا 
ضخما يسير خلفهم فى الماء بأسرع ما يستطيعء ولم يكن الماء يعلو عن ركبتيه وكانت 
خطواته جبارة ولكن رجالنا كانوا قد سبقوه بنصف فرسخ» وكان البحر فى تلك الأنحاء 
مملوءاً بالصخور المديبة» فلم يستطع المارد أن يلحق بالقارب". 

وهكذا بعد قليل» يجد نفسه سجيناً لهؤلاء العمالقة فى برويدينجناج وإذ يتغلبون 
على صدمة رؤية مخلوق ضئيل إلى هذا الحدء يعاملونه بتهذيب متلما فعل آهل ليليبات. 

تلق ذلك ففاهرات اشر ومن التساكق'أن نرى انكل الأشيضان والأزهان 
والطيور والحيوانات التى يلتقى بها جليفر فى برويدينجاناج متتاسبة الحجم» كما كانت 
فى ليليبات. فعلى حين كانت الأغنام فى ليليبات فى حجم الفئران فإن الدج أو التفاحى 
فى برويدنجناج ينبغى أن يتتاول: دفاعا عن النفسء يكلا اليدين. 'وقد كان هذا الطائر 
على ما أذكر أكبر حجماً بعض الشىء من البجعة الانجليزية". 

وتمةء مرة أخرى» كثير من الفكر والمناقشة لمزايا الحياة الانجليزية ومعارضتها 
على هذه البدائل. فهو يشرح للملك العملاق تركيب المدقع والقنبلة فيرتا ع جلالته "ولقد 
ريع الملك من وصفى لتلك الآلات الرهيبةء والاقتراح الذى أبديتهء ودهش كيف يتسنى 
لحشرة عاجزة حقيرة مثلى (هكذا كان تعبيره)» أن تروى مثل هذه الأقكار الوحشية". 
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غير انه. مع مرور الوقت» يفارق جليفر هذا البلد الميهج الجذاب» حيث كان يعامل على 
أنه دمية نادرة لا تقدر بثمن. ويثير رحيله. بمحض المصادفة: الحزن قى قلب الملك 
وجليفر - غير انه: كما ترى إذا قرأت الحكايةء فلا سييل للحيلولة دون ذلك. 

وسرعان ما نجده فى رحلته التالية - ذلك ان مويل جليفر عازف أبداً عن البقاء 
فى داره أكثر من شهر أو شهرين - وقد أسره القراصنة ورموه فى زورق. ويحمله 
التيار إلى أرض اللابوتيين الذين يمكنهم أن يسبحوا فى الهواء الرقيق» والذين تسبح 
جزيرتهم - فى الحقيقة - كسحابة. ويعد فترة مثيرة مع هؤلاء الناس» يتحرك فيزور - 
لمدة قصيرة جداً - عدداً من الأماكن الأخرى الغريبةء تبلغ ذروتها باليابان» التى لم 
تكن فى قك الأيام معروفة خيراً هن ليلييات. 

بيد تفي آخر وخلة ية له فى اليو السام من ستو هة + 1101 تحن 
يقلع من بورتسموث, فيلتقى بالكائنات التى تؤثر فيه أعمق التأثير. ففى أرض الونتمزء 
التى يصعب نطق اسمها حقيقةء نجده يمدح صادقا أعمق الصدق. ذلك أن الوننمز 
متفوقون على البشرء من كل النواحى - والحق انهم يحتفظون بنمط دون البشر يدعى 
الياهوكعبيد - ولكنهم على شكل جياد. 

ومن بين الكائنات التى التقى بها جليفر فى أسفاره غير العادية, نجدها الأكثر 
تفوقاً داتسا خسنا 'يعتى بأمره و"إنى لأعترف صراحة يأن كل ما لدى من معرفة 
قليلة لها بعض القيمة إنما اكتسيتها مما تلقيت من محاضرات سيدى. وعندما كنت 
أفكر فى أسرتى أو أصدقائى أو بنى وطنى أو الجنس البشرى عامة كنت أنظر إليهم 
على حقيقتهم: ياهويين فى الشكل والطبع". 

كما ك 
ويعد مزيد من المغامرات يصل إلى انجلترا: “فى الخامس من ديسمبر سنة ١/١١,‏ 
واستقبلتنى زوجتى وأسرتى بدهشة وسرور عظيمين فإنهم كانوا قد أيقنوا من موتى 
ولكن يجب أن أعترف صراحة بأن منظرهم لم يملأنى إلا بالكراهية والتقزز والاحتقار". 

وينتهى الكتاب بأن يبدأ جليفر فى نهاية المطاف: "آذن لزوجتى أن تجلس معي 
على الغداء عند الطرف الأقصى لمائدة طويلة. إلا أن رائحة الياهو لا تزال كريهة جداً: 
ولهذا أسد أنفى جيداً بنيات السذاب أو الخزامى أو أوراق التبغ". 

حكاية غريبة ذات نهاية غريبة - ولكن لأنها مروية بحماسة وخيال عظيم فقد 
استهوت الصغار والكبار لأكثر من مائتى سنة. وإذ حذفت منها تأملاتها عن مختلف 
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الأغراف بين الأتجليز وسائن الكائتات الت .لتق يها خليقر: عدت من كلسنيات کت 
الأطقال :(وكان بوتت يقد الأطفال) أما إذا رديت كاملة, فإنها ae)‏ 0 


بدننة) و ودلالة. 


كان جوناثان سويفت يتحدر من سلالة انجليزية ولكنه ولد فى دبلن فى ١١١۷,‏ 
نشا فى فقر مدقع ودخل سلك الكهنوت - لأنه لم يجد وظيفة أفضلء فيما يبدو - فى 
شت السابعة والعشروق ود هاما مرا قرب ملفا سنت. وي كان هناك كنب 
أهجيتين ناجحتين: “حكاية طشت" (وهى تغالج “الفساد فى الدين والتعليم') و'معركة 
الكتب" التى وصفت, على نحو حى» المعركة القديمة قدم الدهر بين علم الأقدمين وعلم 
المحدثين, 

قضى زمناً طويلاً فى السفر ما بين أيرلندا (التى لم يكن يميل إليهاء رغم انه 
كان يعمل فى أبرشيته بجد) وانجلترا التى قضى فيها وقتاً طتياد فى JE‏ 
الأدب كأديسون وستيل وكونجريف. غير انه بمجىء عام ١/1‏ كان قد تخلى عن كل 
آل فى أن مسقن ارا فیا تارا ووطن تف علن أن فی ما فی هق اناه فی 
أيرلندا. 


كانت له» فى جزء كبير من حياتهء علاقة معقدة بامرأتين يشير إليهما باسمى 
ستيلا" وأفانيسا"., ويبينه كتابه 'رسائل إلى ستيلا' فى مظهر بالغ الغرابة. من المحتمل 
أن يكون سويفت قد اقترن ب 'ستيلا" وهو فى السادسة والأربعين» ولكن هذا ليس 
مؤكداً بحال من الأحوالء كما اننا لسنا على يقين من انه عاش معها تحت سقف واحد. 
وفى عين الوقت دأب على المراسلة النشطة مع "فانيسا". كتب كثيراً. والقليل منه هو 
الذى بقى. ولكنه فى ٠۷۲١‏ - وهى السنة السابقة لوفاة "ستيلا" (التى يحتمل أن تكون 
الشخص الوحيد الذى أحيه سوفت فى حياته) بعد مرض طويل - نشر أشهر أعماله: 
"رحلات حليفر . 


وازداد میله إلى العزلةء وكان يطارده خوقف الجنون - وكان لهذا ما بیرره؛ ذلك 
انه فقد تدريجياً استخدام كل ملكاته قبل أن يموت» مجنوناً. فى سن الثامنة والسبعين. 
إن سوفت واحد من أغرب الشخصيات فى الأدب الانجليزى وأكثرها اتساماً 
بطابع المفارقة (ولنأخذ مثلاً واحداً بسيطاً: أيسع رجلاً يكره الأطفال (وكان يكرههم) 
أن يكتب مثل هذا الكتاب المدهش للأطفال؟). وقد وطد عزمه على أن يغدو كاتياً ناجحاء 
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لما يضفيه عليه ذلك من مركزء متلما قد يوطد رجل آخر عزمه على أن يغدو مليونيراً فى 
بورصة الأوراق المالية. ومع ذلك فقد أبى أن يغدو كاتباً ترقا > إذ كان ذلك خليقاً أن 
قن من جر ك رالاتا ولم يتلق أجراً عن شىء من الأشياء التي لا حصر لها 
والتى كتيها لتنشر إلا مرة واحدة. وقد استيعد طموحه: الاريك راا عظيما واا 
فكرة الزواج» ومن هنا كانت علاقته الغريبة بكل من "ستيلا" و"فائيسا". 

ويتبغى أن نقول إن شخصية جليفر لم تكن بالجذابة. ولكنه كان رجلاً ذا موهبة 
غير عادية: وقدرة ملهوية خياليةء إلى جانب حذق خلقى عظيم. ويمجىء الوقت الذى 
تمكن فيه من أن يكتب "جليفسر" كانت قوته وسخطه قد اتخذتا مسا ر محدداً: 
فالإنسانية التى كان بوسعه أن يتفكه بها فى عمله الباكر لم تعد مزحة. 

إن حياته المعقدة - إن كان مرتبطاً يامرأتين فى آن واحد» ولا يلوح انه كان 
يشتهى أياً منهما جسدياًء وحاول أن يترقى فى مراتب الكنيسة؛ كما حاول - بغاية 
الاخلاص - أن يساعد الفلاحين الذين كانوا يتعيدون فيهاء وحاول (وقد نجح) أن يكون 

من رجال الفطنة والأدب - بدت تتلاشى: بحيث انه ايتداء من ۲ فقد عقله. وظل 

. على هذا التحوء حت مات فی 15 أكتوين تة ,غ۷ 

وربما كانت القبرية التى كتبها بنفسه باللاتينيةء والتى تنهض الآن على قبرهء 
تقدم خلاصة عادلة للرجل الذى كتب واحداً من ألمع الكتب وأغريها فى كل العصور: 

"هنا دفن جثمان جوناثان سویفت» دكتور فى اللاهوت» حيث لا يستطيع الحنق 
العنيف أن يمزق قلبه بعد. امض أيها المساقر وحاك, إن استطعت» رجلاً ناضل بكل ما 
فى وسعه لمناصرة حرية الإنسان . 
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"كنديد" لفولتير 


س 


تقليم 

"كنديد" )١1755(‏ للأديب الفرنسى فولتيرء داعية العقلانية والتسامح فى القرن 
الثامن عشرء آية من آيات الفطنة والتهكم والهجاء اللاذع (نقلها إلى العريية المترجم 
الفلسطينى الكبير عادل زعيتر). وهذه المقالة المؤرخة فى أغسطس ٠۹٤١‏ هى مقدمة 
الطبعة الانجليزية للرواية» ترجمها من الفرنسية إلى الانجليزية وقدم لها جون بت 
(سلسلة بنجوين). 

كان فولتير أوفر الكتاب حظاً من الفطنة فى عصر ملؤه العقول الفطنة العظيمة. 
وآكنديد" هى أوفر رواياته حظاً من الفطنة. إن الموضوع الذى آثر أن يوجه فطنته إليه 
فى هذه الرواية موضوع يهمنا جميعاً. وإنه لما يدعو للدهشة أن يكون ذلك الموضوع 
هئ ك العاناة. ومهما حاولنا أن تتح هذه الشكلة فاننا حسما كه أنقسنا 
أحياناً فى مواجهة هذه القضية العسيرة: إن الخالق قد صنع عالماً تتفاقم فيه المعاناة. 
فإذا كان الخالق طيباً وقوياً. كما يقال لنا ؛ أفلم يكن فى استطاعته أن يخلق عالاً 
أفضل؟ وإذا لم يستطعء »> فهل يمكننا أن نظل مؤمنين بطييته وقوته؟ وهل يمكننا أن 
تؤمق به أساسا؟ واذا آمناء قهل يمكننا أن نؤمن بأنه معنئ على الإطلاق بالبشر 
وعذاياتهم؟ إن مثل هذا التساؤل يغدو أكثر اوغا وا ضرورة فى عصور الكوارث 
الواسعة النطاق. وها نحن أولاء نعيش فى هذه العصورء وكذلك كان فولتير. وعندما 
كتب "كنديد” عام ۱۷0۸ كان فى الرابعة والستين» » وقد نال شهرة واسعة فى كل أنحاء 
أوزيا تاعتبازه كاتا مسشرحياً ماسويا: وشاعرا كحمناء ومؤرخاً متحرر التزعة. كان 
يحيا فى تقاعد نشط قرب جنيف» آمنا من هجمات الكنيسة والدولة فى فرنساء وهما 
اللذين أثار عداوتهما بتهكمه وهجائه وسخريته من حكمهما التسلطى. كان قد خير 
معنى المعاناة فى نفسهء إذ سجن فى الباستيل عندما اتجهت الشكوك إلى انه هجا 
نائب الملك. وضرب بالهراوات بأمر من رجل بلاط كان فولتير قد أغضبه» ونفى من 
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باريس. وأقنعته دراسته للتاريخ يأنه لا يوجد ما يسمى بالعناية الإلهية التى توجه 
شئون البشرية. وتأمل الكوارث التى لحقت مؤخراً بمدينتين' كبيرتين: قفى ١747‏ دفر 
زلزال الجزء الآكير من مدينة ليما. ويعد ذلك بتسعة أعوام أدى زلزال آخر وأخطر إلى 
مقتل خمسين ألف نسمة فى مدينة لشبونة. ويدت هاتان الكارثتان بمثابة تعليق وحشى 
على فلسفة "التفاؤل' التى كانت رائجة أيامهاء وهى الفلسفة المرتيطة بأسماء ليينتز 
وشافتسبرى وكرستيان ولف» والتى انتشرت فى فرنسا وانجلترا على السواء. من 
طريق قصيدة 'مقال عن الإنسان" لبوب. آمن الفلاسفة - كالدكتور بانجالوس معلم 
كنديد - بأننا نحيا فى أحسن العوالم الممكنةء حيث كل الأشياء مترابطة مرتبة لأحسن 
الغايات. وما نعده شراً خليق؛ إذا تأملناه على وجهه الصحيح» أن يؤدى إلى ما فيه 
خير مخلوق آخرء ومن ثم فهو ضرورى للتصميم العام. وعلينا أن نحتمله» ما استظعتا 
إلى ذلك سبيلاًء من أجل الصالح العام. كانت هذه العقيدة تحريقاً لتعاليم ليبنتزء ولعل 
فولتير كان يعلم ذلك. وعلى أية حال» فإنه لم يحاول الرد على الحجة المسيحية التقليدية 
الى أعاد لر تقسيها والقاظة يان اله لايدكن اتتصاله م هال كج افيا 
فيه مخيرين بين الخير والشرء وان هذا العالم خير من أى عالم لا تكون به قوى حرة 
التصرفء ومن ثم لا يكون به خير وشر. لم يبد فولتير اهتماماً بتلك الحجة . ورغم انه 
هزأ باصطلاحات ليبنتز ك "السيب الكافى' و"التوافق المسيق" و"الشر المعنوى والبدنى" 
وفيا لالات الت كان حواري لنت باد لها = قات لم يرد نفحومه فا 
ليبنتز وإنما ما شاع من تحريفات لها. 

إن عقيدة ليبنتزء والعقيدة المسيحية التى أعاد تفسيرهاء ومؤداها أن روح 
الإنسان تمتحن من خلال حريتها فى الاختيار بين الشر والخيرء وانها تبلغ الكمال 
بالمعاناة. قابلتان للتحريفء وينيغى أن يعبر عنهما بأقصى حد من المهارة: فكلتاهما 
عقيدة “مكفاطة". لأنهما 3 تشرحان العالم على نحو يهيئ مجالاً للأمل, الأمل فى أن يكون 
الله فا وان يكون قف خلق غالا ظيياً: واا اتقون أن نرى ذلك و اتا اسنتظهنا فقط 
أن نتجاوز نواحى القصور فى إنسانيتنا. بيد أن تحريفات فلسفة ليبنتز» وهى 
التحريفات التى شاعت فى عصر فولتير» كانت تنزع إلى التشاؤم لأنها لم تقدم سوى 
النصح بالقنوط لكل الناسء اللهم إلا أولئك المنتفعين بعذابات إخوانهم من البشر: 
فبانجالوس ومن جرى مجراه يستبعدون كل أمل. بل ان العقيدة المسيحية القائلة 
بالتطمين من طريق المعاناة يمكن أن تندى فى هكورة الحفوة إذا فعا الع وامتراد 
عرق مت المفاناة. وار أن الزاعلة النارع مه ف فى حا الى أن 
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يتساءل» كما تساءل مؤلف عرض شائع حديث لهذه المشكلة: كيف يمكننى أن أقول فى 
رقة كافية ما ينبغى أن يقال هنا؟ لقد كان انعدام الأمل فى هذا “التفاؤل" المعكوس 
وجموده هما اللذين أغضبا فولتير. وقد عبر تعبيراً ملؤه الاحساس فى قصيدته المسماة 
"قصيدة عن كارثة لشبونة” )٠١١١(‏ عن عطفه على ضحايا الزلزالء وإحساسه بوقاحة 
وقصور تعليقات "المتفائلين" عليها. وقد لاحظ فى مقدمته لتلك القصيدة ان بعض 
الفلاسفة قد بينوا لأهالى لشبونة ان كل شىء كان يراد به الخير. ف ورثة الموتى 
سيحصلون الآن على ثروتهم» والبنائون سيثرون من إعادة بناء المدينةء والوحوش 
ستسمن على الجثث المدفونة بين الأنقاض, وذاك هو الأثر الطبيعى لأسباب الطبيعة. 
فلا تقلقوا لهذا الشر الخاص بكم, لأنكم إنما تساهمون فى الصالح العام". ولو ان 
هناك ما يوازى بشاعة ذلك الزلزالء لكان وحشية مثل هذه الكلمات. هذا هو تعليق 
فولتیرء وإنه ليعلن أن عبارة "كل شىء لأحسن الغايات". إذا فُسرت بمعناها المطلق دون 
أن تقدم أملاً لمستقبلء ليست إلا إهانة تضاف إلى التعاسات التى نحتملها. 


إن جمود المتفائلين وقيمة ذلك المنبع الخالد للأمل يتضحان مرة أخرى فى 
كنديد" التى نشرها فولتير عام 1709 بعد ثلاثة أعوام من قصيدته عن لشبونة. بيد ان 
حالة فولتير النفسية كانت مختلفة فى هذه المرة. إنه الآن أمير المهرجين عند ماكولى: 
"نه يحجل ويقطب ويهز خصره ويشير باصبعه ويتشامخ بأنفه ويبرز لسانه". على انه 
بينما يلاحظ القارئ هذا الاستعراض المرح» لا يمكنه أن ينسى طويلاً أن هذا المهرج 
هو عين الرجل الذى هتف قائلاً: "أواه يا إلهى! قل لنا إننا ينبغى أن نكون إنسانيين 
ومتسامحين . فيانجالوس يمثل حواريى ليبنتزء ويكرر تعبيرات أستاذه ولكنه يحرف 
فلسفته. إنه - كالفلاسفة الذين ذكرهم فولتير فى مقدمة قصيدته - يقف موقفا حامدا 
من خسائر كنديد فى زلزال لشبونةء ويعزى سائر من تعذبوا مؤكداً لهم انه ما كان 
يمكن للأمور أن تنتهى على غير ما انتهت به. . ولكن فولتير زاد على مجرد مفهوم معزى 
أيوب - فبانجالوس مستعد لأن يشرح " ضرورة" عذاياته الخاصةء وأن يعرض سلسلة 
الأحداث ث التى تصل بين فقده لأنفه واكتشاف كولمبس لأمريكا . بل انه يعد شنقه فى 
فعل إيمان' (احتفال يراقق إصدار الحكم بالموت من قبل محاكم التفتيش وتشريحه 
اک لف لنظامه ]الفلسفى[ء ويظل على إيمانه 
Sos‏ 


مر يها كنديد وأصدقاؤه كلها کو أن نجد ما 


135 


يوازيها قى السنين الأخيرة القليلة من تاريخ العالم. إن هذه العذايات والإفانات 
كرات الحظ ليومت تدك إلى حت وحشئ: وفى لا تيبب كذلك إلا لأنه لمكن 
لإنسان أن يتحمل كل ما تحمله كنديد وأصدقاؤهء وأن يعيش ليروى قصتها. ولكن 
تعددها وتنوعها يخدمان هدف فولتير. فهو يستخدم كل وسيلة تقع فى نطاق قدرته 
ليحول دون شفقتناء ويؤكد مرونة الكائن الإنسانى. إذ بالرغم من كل ما يعانونهء فإنهم 
لا يعرفون اليأس قط أو لا ييأسون طويلاً. إن خبرات العجوز التى تقوم على خدمة 
ليدى كنيجوند أشد تنوعاً من أى خبرات ت يمكن للآخرين أن يفخروا بهاء ولكن حتى هذه 
العجوز لم تلتق يأكثر من اثنى عشر شخصا وضعوا - بإرادتهم - حدا لبؤسهم. 
ومهما يكن من سخافة الحياة فى نظرهاء فإنها لا تزال متعلقة بحبها رغم كل ما مرت 
به. ويصدق هذا على الباقين أيضاً . قحتى مارتن» الذى يتحدث بصوت فولتير كأى 
شخصية أخرىء أقرب إلى نبذ كل شىء منه إلى الحبوط. وهو يجد لذة كلبية فى تفجير 
ما يقوم بصدر كنديد من الآمال فقاعة فى اثر فقاعة. ذلك ان الأمل هى ما يتلج صدر 
كنديد خلال كل متاعبه: فأمله فى أن يتزوج من كنيجوند الجميلة هو الذى يقوده إلى 
أمريكا الجنويية. وعندما يفقدها نجد أن أمله فى العثور عليها يؤدى به مرة أخرى إلى 
مغامرات لا تصدّق تشق الجنوب. ورغم كل ما يُمنى به من خيبة أمل إذ يلتقيان أخيراً 
فإنه لا يزال قادراً على أن يمل فى سعادة المستقبل. وذلك هى رد فولتير على نصيحة 
'المتفائلين' للناس بأن ييأسوا. 

إن البحث عن كنيجوند هو بحث يأخذ منه البحث عن السعادة. وقد كان هذا 
موكتوعا مفلا عدن كدان القرن الذامن عمو كما يزكر قرا الدكدوى حتوتسون: 
وهاهو ذا فولتير يقدم تنويعات مختلفة على هذا الموضوع. إن فولتير - كسويفت فى 
أرحلات جليفر" - يأخذ شخوصه الممظين للإنسانية إلى فردوس فلاسفة القرن الثامن 
عشر: الدولة الخيالية التى توجهها مبادئ العقل الخالص. ويينما وضع سويفت ذلك 
الفردوس على جزيرة لم يكتشفها أحدء فى جنوب المحيط الأطلنطىء نجد أن فولتير 
الذى كان يقرأ عن قبائل الإنكا فى ”تاريخ بيرى" لجراسيلاسو إنكا دى لا بيجا يحصر' 
فردوسه فى هضبة على جبال الأنديزء تكتنفها جبال لا سبيل إلى تسلقها. إن التفاصيل 
المنترّعة من جراسيلاسو تكون سخرية أحياناً. ولكن كنديد - بالرغم من ذلك - يجد 
فنا كل ها يشتييه زجل المنطق فى القرق الثامن عكر محمع ترافز فيه كل الجاخات 
اليدنية: ولا يحتاج امرق فية لأن يلجأ إلى القانون: وحيث بسط الناس عقيدتهم الدينية 
إلى أدنى تسمية شائعة للدين الطبيعى: وحيث لا توجد جرائم ولا حروب» وحيث تُحترم 
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انتصارات العلم؛ وحيث يستمتع البشر بالمساواة والأخوة. كان هذا العالم - كما هو 
محقق - خير العوالم الممكنة. وقد أدرك كنديد ذلك على الفورء ولكنه ظل تعسا فى 
الفردوسء لأن كنيجوند الجميلة ليست هناك: ومن ثم استمر فى بحثه. ويكتشف أثناء 
أسفاره مع مارتن الخداع الكامن تحت بريق ق المجتمع الفارسى والبؤس الذى يخفيه 
تهتك العاهرة, وحبوط حياة الراهب رغم ازدهارها البادى للعيان. ويزور نبيلاً بندقياً 
توافر لديه كل ما يستطيع المال أن يشتريهء ولكن هذا النبيل يحتقر ذلك كله. يقول 
كنديد لمارتن: "يجب أن تعترف بأن أسعد رجل بقيد الحياة يعيش هناء لأنه أعلى من 
كل ما يملكه". ولكن كنديد يعترفء حين يشتد الضغط عليهء يأنها حياة فارغة لا تبعث 
بل ترون 

إن الحياة الفارغة هى آخر خطر يتعين على كنديد أن يواجهه. فقد فقد أغلب 
نقوده» وخيبت كنيجوند آماله» ولم يعد له من عمل سوى مشاركة بانجالوس فى 
مناقشاته الميتاة فيزيقية الخالدة ٠‏ وبينما هو فى هذا الموقف. نرى أن زيارتين عارضتين 
تعلمانه الدروس الأساسية التى يريد فولتير أن ينقلها إلينا. فهو يلتقى بفيلسوف تركى 
يثبت له عقم التأملات الميتافيزيقيةء ومزارع تركى يريه قيمة العمل. ويعود كنديد إلى 
البيت وقد قر قراره على أن يخرس بانجالوس ويجعل أصدقاءه يستخدمون مواهبهم 
فيما ينفعهم. وتلقى خطته الجديدة موافقة كاملة من جانب مارتن الذى يقول: ”دنا 
نعمل دون نقاش" وهی كلمات تشبه شبهاً قوياً كلمات فولتير فى ختام مقدمته لقصيدته 
عن لشئونة: الا :ان ذلك لهى السديل الوخد كن تخل الهراة محتيلة" . 

إن مثل هذا العرض لا يعطى لفطنة فولتير وجمال روايته لقصته ما هما 
جديرتان به» ولا لما يعرضه من قدرة مدهشة على الابتكار. من الممكن أن يترك المرء 
هذه الأمور تتحدث عن نقسها. ولقد يذهب المترجم إلى انه مهما يكن من صعوية 
استرجاع جمال النص الأصلى؛ فليس له إلا أن يلوم نفسه إذا هو فشل فى تقل 
الفطنة؛ ذلك ان فطنة فولتير - كفطنة ملك إلدورادو - أشد اعتماداً على الفكر منها. 
على قلب العبارات. وصعوية نقل جمال النص الأصلى تتبع من اختلاف الإيجاز 
والإيقاع فى الفرنسية عنهما فى الانجليزية. فالرجل الفرنسى يستخدم عادة لنقل معناه 
عدداً أقل من عدد الكلمات التى يستخدمها الرجل الانجليزى. وقد وسع فولتير من 
الهوة بين اللغتين باستعمالاته المتفرقة لأدوات الوصل الرابطة وحروف التداء الشارحة 
التى ترد فى الحوارء والتى نشعر بأن المراد بها هو التعرف على المتحدثين. وما كان 
من الأرجح أن أى نقل حرفى مخلص للنص الفرنسى سيؤذى الأذن الانجليزية بما فى 
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المحاولة ذاتها من ركاكة. فقد وجدنا انه من الضرورى أن نشرح النص الفرنسي فى 
مثل هذه المواضع. إن لاقتصاد فولتير فى استعمال أدوات الوصل تأثيراً هاماً فى 
أوزانه. فهذا الاقتصاد يسمح له بأن ينوع من عدد العبارات والجمل التى يمكن ريطها 
معاً فى جملة إيقاعية. والنقل الحرقى خليق أن يبدو خشناً. فلا بد إذن للمترجم من أن 
يدع جز من إيقاعات فولتير فى محاولته جعل فولتير يتكلم انجليزية عصريةء لأن هذا 
هو المثل الأعلى للمترجم. على المترجم أن يكون قادراً على أن يقول مثلما قال دريدن 
عن ترجمته لجوفينال: "حاولت أن أجعله يتكلم ذلك اللون من الانجليزية الذى كان بحيث 
يتكلمه لى أنه عافن ف اتترا وكتن لهذا العصير”: 

ثمة نقطة أخرى أريد أن أثيرها. لقد فقدت رواية ”كنديد" قليلاً من جاذبيتها 
العامة. إنها مازالت قادرة قدرة قوية على الامتا ع والتعليم» ولكن فولتير كتيها لمعاصريه 
الذين كانوا جميعاً يالفون تفكيرها والعادات التى يصفها والأحداث التاريخية التى 
يشير إليها. وعلى حين لا يجد القارئ الحديث شيئاً يكون من الغموض إلى الحد الذى 
يحول بينه وبين الاستمتاع بالقصة: فإنه قد يتساعل فى أغلب الأحيان» حتى وهو 
يضحك» عن الأحداث التى كان فولتير يستبقيها فى ذهنه وهو يكتب» وأى التفاصيل 
حقيقى وأيها خیالی» ويم كان يؤمن المانوى أو الجانسينى. ولا مجال فى هذا الكتاب 
للتنبق بكل ما قد يعن للقارئ أن يتساعل عنه. ولكنى حاولت» هنا وهناكء أن أيسط 
العبارة» أى أدخل شرحاً وجيزاً على مجرى القصة حيث يمكن لمثل هذا الشرح أن يقدم 
بطريقة بارعة موجزة. وتبقى - رغم ذلك - بضعة أسئلة يحتمل أن يتطلب القارئ 
الانجليزى إجابة عليها. سيريد على الأقل أن يعرف ان البلغار والآبار كانا قبيلتين 
إسقوذيتين قرأ عنهما فولتير فى كتاب بفندروف المسمى 'مدخل إلى التاريخ العام 
والسياسى للكون". وانه آثر أن يسميهما البروسيين والفرنسيينء وأن فولتير قد التقى 
فى بوتسدام بسيد ضمه الجيش البروسى إليه عذوة» وعومل نفس المعاملة التى عومل 
بها كنديد فى الفصل الثاني وان الجزويت (اليسوعيين) أنشأوا عدة "ممالك" صغيرة 
فى يراجواى داخل الممتلكات الاسبانية. حيث كان أهالى البلاد يعملون لسادتهم 
الروحيين دون ربح مالى: وهو ما يستنتجه کاکامبو (ص :)۲١‏ ففى عام Ne:‏ قاوم 
الجزويت تحويل جزء من إقليمهم من ملكية اسبانيا إلى ملكية البرتغال» وهزموا بعد 
عدة اشتباكات مع القوات الإسبانية والبرتغالية المتحالفة. ولم يكن شحاذ أرتوا المذكور 
فى صفحة ۸١ء‏ والذى أدت محاولته للاعتداء على حياة لويس الخامس عشر عام 
۷ إلى اعتقالات بالجملةء إلا رويير فرانسوا داميان. وأعاد فراره إلى ذهن "الأب" 
الصغير أحداث ديسمير ١1054‏ أكثر مما أعاد إليه أحداث مايو ١١5١؛‏ لأن داميان - 
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كجان شاتيل فى عام ١6954‏ - فشل فى اغتيال املك بينما نجح فرانسوا رافيال فى 
عام ٠١١٠١‏ . ولم يكن أمير البحر الإنجليزى الذى جعلوا كنديد يشهد إعدامه (ص 
)إلا الأدميرال جون بينج الذى قضى البلاط العسكرى بإعدامه لأنه قشل فى منع 
الفرنسيين من الاستيلاء على مينورقه. وأعدم بينج رميا بالرصاص فى بورتسموث فى 
الرايع عشر من مارس ۷٥۷٠ء‏ وذلك قبل أن يكتب فولتير 'كنديد" بأقل من عامين. 
ونجد أن الغرياء الستة الذين تناول كنديد ومارتن طعام العشاء معهم (ص )١١6‏ كاتوا 
شخصيات تاريخيةء وقد حرموا جميعاً من ممالكهم. ومهما يكن من أمر فإنهم لم 
يكونوا جميعاً بقيد الحياة عام ٠۷١۹‏ إذ توفى السلطان أحمد عام ١١۷٠ء‏ وثيودور ملك 
كورسيكا عام ١707,‏ وختاما فإن القارئ المدفوع إلى أن يتساءل هل كان فولتير 
يشارك بوكوكورانت ذوقه فى القراءة يمكنه أن يطمئن إلى أن فولتيرء فى مقالته 
المسماة "مقالة فى الشعر الملحمى” قد عبّر فعلاً عن آراء مشابهة لآراء بوكوكورانت فى 
هوميروس وفرجيل وملتون وأريوستى وتاسو. 

ويمكن للقارئ الطلعة أن يرجع إلى الطبعة النقدية )١1517(‏ التى أصدرها م. 


أما الجزء الثانى والمنحول على فولتير فلم أدرجه. 
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بعض ملاحظات عن "كنديد" و"راسلاس" 


one 


بقزيم 

فى هذه المقالةء التى تندرج تحت باب الأدب المقارنء يعقد جيمز كليفورد مقارنة 
بين أثرين كلاسيين ظهراء ادف ریا فى عام واخد دون أن نكو مناك حل بإن 
مؤلفيهماء بل لعلهما أبعد ما يكونان فكراً ومزاجاً وعقيدة: “كنديد" لفولتير و'راسلاس 
أمير الحبشة لصمويل جونسون» وقد ظهر كلاهما فى ٠۷٠١,‏ فولتير شاك ساخر مقيل 
على الاك وحوتسون ميك متحافظ باخة تمه الد وضبيظ التفس؟ لكن 
"روايتيهما' - الأدق أن نقول: حكاياتهما الشرقية - تلتقيان فى انشغالهما بمسالة 
وجود الشر فى الكون» وحجج المتفائلين والمتشائمين» ومسائل الجبر والاختيار» ومن ثم 
کان الجمع بينهما فى سمط وابكد. 
بعض ملاحظات عن کندید" و“راسلاس" 

أن غا 1544 يحل من الذكرى لقو اا لكتارين عكرت ها عل انما 
من الكلاسيات منذ رمن طويل: "كنديد" فولتير وأراسلاس" جونسون. ومنذ ظهورهما 
لأول مرة» حيرت النقاد مشابهات ظاهرية معينة بينهما (). ومن المحقق أن جونسون 
ذاته قد لاحظ فى حديثه مع بوزول أنه لو لم يكن الكتابان قد ظهرا "الواحد وراء الآخر 
سزاعاء يحنة ١‏ يرجد يفت للمجاكاء: لكان من ال إتكار ان تخطيظ اكان ما 
مأخود من الآخر"(1),وعلى هذا فإنه من الآمور الثن على بعض الأقنمية أن تقرن: على 
و الدقة: ما اه ى مغروف عن تفاضيل إنخنائهما. 

نحن الآن على يقين من أن ”كنديد" قد كتب الجزء الأكبر منها فى يولية ٠١۷١۸‏ 
بينما كان فولتير يزور المنتخب تشارلز ثيودور فى قصره الصيفى بشفتزنجن (). 
وعادة كان فولتير يدفع يقصصه 5165مءاللامعة: أو 165ل3293146ط كما كان يدعوهاء 
حين يكون بعيداً عن مكتبته الخاصة الكبيرة. ومن المحتمل أن يكون قد أتمها مع مطلع 
سبتمبر. ولكن من غير المحتمل أن يكون أى شخص فى لندن» خلال الخريف» قد تمكن 
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من رؤّية المخطوط. ولم يوزع طابعها > کرامر» تسخا تسخا من أول طبعة فى جنيفء إلا حوالى 
٥‏ يناير 709 477). وفى ذلك اليوم ذاته, على ما يذهب رى. تشابمان» يحتمل أن يكون 
جونتيون قد هنا يفكك على هجوم الحاض على التفاولة الشاتجة, ولم ت ع الطبعة 
الباريسية من "كنديد" إلا فى أواخر يناير أو مطلع فبراير(*). 

والحق أن جونسون ربما قد كان على معرفة بإحدى حكايات فولتير الباكرةء 
"زديج", ولكن لا حاجة بنا إلى البحث عن مؤثرات أجنبية تفسر اختياره للموضوع. كان 
جونسون قد ظلء زمنا طويلاء يتأمل عقم الأمانى الإنسانيةء وزيف ثقة الإنسان بقواه. 
وقبل ذلك بعشر سنوات كان قد حسم شعيته الخاصة من التشاؤم الدينى فى محاكاة 
فى اداد كثيرة مق نوريقه ا اة “| وااو (الكوال) رمن الراك او 
كان القتصيضى الصغير = كنا رقف رعا إلى اف عالق كاتنت قن ا خت 
تتشكل بيطء فى خلفية ذهته). ولكنهاء كالعادة. كانت تتطلب ضرورات مالية ملحة 
للبدء فى المهمة المتعبة: مهمة كتابتها على الورق. وعندما جاعته أخبار من ليتشفيلد بان 
e‏ خا » اضطر جونسون إلى العمل. a‏ - كما 
بمجىء 0 الذى انكف الكتابة, كا ن يعرف 57 المال الذى كونه 8 بجنازة أ أمه 
وديونها. ولكنه أن يكفى لمواصلة العناية الطبية بها . 

وا يكن من امي فان الفواء الفانيين فى فن ها كاتا قطنو ا 
"راسلاس" أو "كنديد” إلا بعد حوالى شهرين. وأول إعلان عن الأول عثرت عليه قد ورد 
0 “ذا اك فى 0 انه وم 
الصدور. بيد أن اليوم التالی» الخميس ۱۹ ابريل ۹٠۷٠ء‏ جلب إعلانا بأنه "اليوم 
سينشر". وثمة من الأسباب القليل مما يدعو للشك فى أن يوم ١4‏ يمثل اليوم الفعلى 
فى إعلانات الصحف يشار دائمأ إلى العمل على انه 'راسلاس أمير الحيشة". ويالرغم 
من أن صفحة العنوان فى الطبعات الباكرة لم تكن تحمل سوى "أمير الحيشة" فإن من 
لاضع أن اغ الك م البداية - كاو طون اة على أت راسلا 
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ويعد ذلك باسبوع» فى 51 ابريل» حملت "ذا ببليك آدفرتايزر" إعلاناً عن "كنديد 
أو التفاؤل . . لمسيو دى فولتير. وأعلن نورس, بائع الكتب, فى الوقت ذاته ان ثمة 
ترجمة انجليزية لها فى المطبعة. وعلى هذا يبدو انه بالرغم من أن بعض نسخ من 
طبعات باريس وجنيف ل "كنديد" لا بد أن تكون - ولا ريب - قد وصلت القراء 
البريطانيين حسنى الاتصالء فإن التأثير الكامل للكتاب لم يبرز إلا يعد نشر 
راشان : 


وأثناء مطلع مايو. استمر نورس يعلن عن "كنديد" فى طيعتها الفرنسية وعن 
ترجمته الانجليزية القادمة. ثم فى ٠١‏ من ذلك الشهرء أعلن فى الصحف عن ترجمة 
ری عتافسة ورت فى :15 تمت ران كا تليةاس: زو المتفائل #روقى الاسلان 
المنشور فى "ذا ببليك آدفرتايزر" ادعى انها مترجمة عن ”الطبعة الأخيرة الصحيحة' 
التى أرسلها فولتير إلى المترجم 'و.ب. رايدرء ماجستير قى الآداب من كلية يسوع' . 
وألحق بها ملحوظة أخرى: "لا حاجة بنا إلى أن نرجو الجمهور أن يطلب هذه الترجمة 
المعينة. حيث أن لنا أن نؤكد انه ليس ثمة طبعة أخرى موثوق بها لهذا العملء تحت يد 
المؤلفء فى المملكة". 

ومع ذلك أخرج نورس طبعته "كنديد", أو ”الكل للخير”, فى ۲۲ مايوء وأعلن 
عنها جاهداً خلال الأيام التالية. ولم يشر شىء من المطبوع إلى اسم المترجم. 

كان ثمة إشارات قليلة إلى حكاية فولتير فى صحف لندن (). ونحن نعرف أن 
جونسون قد قال لبوزول فيما بعد إنه يعتقد أن فى 'كنديد" "من القوة" أكثر مما فى أى 
شىء كتبه فولتير ). ولكن أول رد فعل لبعض القراء اللندنيين لم يكن على مثل هذا 
النحى من التحييذ. ونجد أن مراجعا فى "ذا لندن كرونيكال', التى طبعت عدة مقتطفات 
من "راسلاس" ()» وكان صديقاً صريحاً لجونسون» قد نم بوضوح على نفوره في عدد 
51-8 مايو: "إن مسيى موبرتوى» الذى ظل فولتير يكن له ضغينة زمناً طويلاء لأنه 
أعظم قسطاأً من رضاء ملك بروسياء قد اصطنع قول لايبنتز المأثور: "إن كل شىء على 
خسن ال كن خط القطعة الموحؤةة الأى اماما دو انه تخر من هده الفكرة: 
وذلك بتعداد بعض الشرور الطبيعية والمعنوية على نحو لا شىء فيه من عبقرية سوفت, 
ولا يكشف إلا عن المبادئ الانحلالية للمؤلف الخليع. إن الميزة الكبرى - إن لم تكن 
الوحيدة - لهذا العمل:تكمن فى التعبير الفكه فى الأصلء وهو ما يضيع تماماً - كما 
قد يتوقع المرء - فى الترجمة". 
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. وإنه لمن الشائق أن نلاحظ أن رد فعل فولتير إزاء 'راسلاس" كان مؤدباً ومحبذاً 
عموما. فعندما بعثت إليه مدام بيلى فى ١٠1١‏ بنسخة من ترجمتها الفرنسية»ء رد عليها 
فى ١1‏ مايق يأنه: 
m'a paru d'une philosophie aimable, et très-bien ecrit (10)‏ 
أما أن يكون قد رآى» فى يوم من الأيام» نسخة من الأصل الإتجليزى, فهذا أمر 
ليس بالمؤكد. 
وفى التصدير الذى كتيته مدام بيلو. لاحظت إنه: 
Candide - semble présager celui de son contemporain Rasselas,‏ عل Le succëès‏ 
Prince d'Abissinie. Ces deux ouvrages referment trop sensiblement les‏ 
mêmes vues, pour n'avoir pas droit au même accueil. Cependent comme nous‏ 
préférons quelquefois le coloris au dessein, je sens quel est I'avantage des‏ 
choses finement dites sur celles qui ne sont que judicieusement pensées et je‏ 
m'en alarme pour mon Prince moraliste et voyageur.‏ 
L'analogie du fond des idées de Candide et de Rasselas; certains rapports en-‏ 
tre Imlac et Martin; entre I'lsle d'Aldorado et !'heureuse vallée, m'avoient fait‏ 
présumer d'abord que I'Autre Anglais pouvait bien n'être qu'un pyrate littéraire.‏ 
Mais j'ai réfléchi qu'il ne falloit soupçonner légèrement personne d'un larcin et‏ 
que la seule force de la verité faisoit sans doubte penser en Angleterre, comme‏ 
en France.' (11)‏ 
يل إن ثمة مشابهات أشد لفتاً للنظر من تلك التى ذكرتها مدام بیلو. وهی تكفى 


لان اتجفل أى امرئ إشبائل ل كان سو راا أدبياً بالفعل. وما أسعد حظه إن 


إنهماء كلاهماء آهجیتان نثريتان قصيرتان» فى شكل قصصى. وكلاهما قد 
صمم» خاصةء لمهاجمة مبادئ لايبنتز والنظرة الراضية التى يعتنقها الريوييون 
والمؤمنون بالخير ومؤداها إن كل شىء فى العالم على ما يرام. وكلاهما قد كتب. 
سراعاء بحرارة بالغةء ومع ذلك يمثلان أنضج فكر لمؤلفيهما. 

وكلاهماء ظاهرياً. حكاية بسيطة فيها ثلاث شخصيات أساسية: رجل وسيدة 
وفيلسوف. والأبطال ينشأون فى جو مكنون. ثم - بعد سلسلة من المغامرات المزيلة 
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للوهم» تنكشف فيها شرور الحياة وخيباتها - يقررون أن يعوبوا إلى الاعتزال - كنديد 
لزرع ديقت :وو اسلاس يعون الى ال 

ورغم تشابه الكتابين من حيث الشكل والخيط العام فإنهما مختلفتان تماماً من 
حيث اللهجة والأسلوب. وليس يكفى أن يقال إن أحدهما بريطانى كلية والآخر غالى. 
فمنهجهما بأكمله مختلف. ولا يتبدى هذا فى شىء قدر تبديه فى مسالة التكنيك 
القصصى. إن ”كنديد" تتحرك بسرعة. وثمة تتابع مستمر للحكايات المثيرة للاتفعال إذ 
تسافر الشخصيات فى أنحاء العالم» حتى إلى أمريكا الجنوبية. ولا يكاد القارئ يتمكن 
ما اند امه ا حا دا لآق يروص نا الام سبح ی عن و 
ناحية أخرىء يكاد سرد جونسون القصصى أن يكون سكونياً. فشخصياته تسافر من 
ا وتقوم برحلات قصتيزة فى المناطق المهاووة ولكن هذا كل شىء 
وعند جونسون ان القصة غير مهمة. مجرد إطار يضع فيه تأملاته فى الحياة . والنتيجة 
هئ ان مداتا ما يغرى القارئ بأن يتوقف بعد كل فقرةء وأحياناً بعد كل جملةء لکی 
يتذوق الأفكار. 


ولئن جنح المرء إلى قراءة جونسون ببطء فليس السبب - أساساً - هو أسلويه 
النثرى. إن صعويته على القراء المحدثين قد بولغ فيها مبالغة كبيرة. ورغم الانطياع 
التقليدى» ليس لجونسون أسلوب مولع باستعمال الكلمات الطويلة أو متميز بكثرتها. إنه 
لا يستخدم عادة كثيراً من الكلمات الطويلة أو التعبيرات المربكة. وقد أشرت فى موضع 
آخر )١١‏ - وقد يجدر بى أن أفعل ذلك مرة أخرى - إلى أن واحدة من أكثر جمله 
المميزة, ويها يختم فصلاً فائقاً فى "راسلاس". تكاد تكون كلها مكونة من كلمات 
أحادية المقطع: "ليس يوسع امرئ أن يتذوق ثمار الخريفء بينما هو يبهج شمه بأزهار 
الربيع. وليس بوسع امرئ أن يملأ كأسه»ء فى آن واحدء من منبع النيل ومن مصبه". 
فمن بين أريعين كلمة, نجد سبعاً وثلاثين أحادية المقطع. ومع دهان اللجملة كل رم 
حا لض وإيقاعه الشكلى. ومن الواضح ا التى تنتج 
تأثيراته التى يسهل التعرف عليهاء ولا طول الجمل. إن ال لس 
i‏ - كثيراً ما ل يكتبه جونسون. والحق 
أن بوسع المرء أن يجد بسهولة فى "راسلاس" مواضع محملة بالمقاطع الكثيرة. وقد 
تلوح معقدة أكثر من اللازم» مع تواز وتضاد زائدين. ولكن هذه ليست أهم نقطة فى 
أسلويه. إن ما يمنحه طايعه الذى لا ينكر هو اجتماع الإيقاعات الشكلية والملاحظة 
المضغوطة على نحو لا يصدق. واستخدامه الدائم للتجريد العام» واختياره الحريص 
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للمؤثرات الموسيقية ية البطيئة الحركةء ينتجان إحساساً بالحركة الجليلة» حتى فى النثر 
0 

وثمة فرق آخر يبرز فى الشخصيات. إن فيلسوف فولتير - بانجالوس - الذى 
يدأب على تأكيد ان هذا هو خير العوالم الممكنة أحمق. ونظيره - إيملاك - هو فى 
أغلب الأحيان الناطق بأكثر أفكار جونسون جدية. والشخصيات الأساسية فى "كنديد" 
أكثر اتساماً بالطايع الفردى. .وهم - أنفسهم - يخيرون أهوال الحياة. قكتديد يضرب 
ويسترق وينجو من الموت بالكاد مرات كثيرة. وكوينجوند ترى أبويها يذبحان أمام 
عينيهاء وتغتصبء وتعانى كل أنوا ع التعذيب الجسمانى. أما الشخصيات الأساسية فى 
"راسلاس" فتكاد تُترك دون أن تُمسء لأنهم ليسوا سوى ملاحظين. ولا يحدث شىء 
معاكس لراسلاس ونيكاياه, بل يتبين فى الختام أن أسر خادمتها بكواه لم يكن كارثة. 

ومن المحقق ان جونسون كان على ذكر من الوحشية الموجودة فى الحياة. 
وأحيانا يلخص أحداثا مروعة» على نحو لا ينسىء فى كلمات قلائل. وعندما فحص 
راسلاس سعادة المراكز العاليةء وجد انه 'يكاد يكون كل من هو عالى المركز يكره كل 
الباقين» ومكروهاً منهم؛ وان حياتهم سلسلة مستمرة من المؤامرات والترصدات, والحيل 
المرب والانقتساء والشماثة"..وتتشين المكاية يؤدة اللصوطة المومرة وفى فجرة 
قصيرة خلع الباشا الثانى وقتل السلطان الذى رقاه على أيدى الانكشارية. وكان لمن 
كلق آراة أخوس شوو ساقي 

ولكن الأهم من ذلك عند جونسون مشكلة السعادة فى الأمور الخاصة. إن 
فولتير يوقظنا على إدراك خطر سعادتنا البدنيةء وأنانية أغلب الأفعال الإنسانية 
وقسوتها :وندلاً عن داك يكف جوتسوق عن العيوب الأشامبية الكلق الإتشانى: حتى 
حين لا تؤثر فيها الأحداث الخارجية. إنه يتساط: هل توجد السعادة فى الشباب 
والمجتمع المرح» أم فى الحياة الرعوية البسيطةء أم فى الانسحاب» أم فى الانغماس فى 
العلم, أم فى الزواج والشئون البيتية. إنه يفحص هذا كله» واحداً فى اثر آخرء ويجده 
ناقصاً. ربما كان بعض البشر أسعد من غيرهم» » ولكن ليس فيهم من هو راض حقاً. 
ولن يكون قط. إن القارئ الحديث الذى يرغب فى أن يتحرك بإيقاع جونسون, يظل 
مسق إذ ترفع أمامه كل رغبة انسانية. ويتبين انها وة اساسا . ولئن لاح فى 
البداية ان كلا منهما يشتمل على الوفاء بآمال الانسانء لقد تبين - عند الدرس 
الحريص - ان فيها عيباً ما. 

ومن المحقق أن المرء قد يقول: إن الناسك البسيط لا بد أن يكون سعيداًء حيث 
إنه قد انسحب من هموم الوجود اليومى وواجباته. ويقول جونسون: كلاء فإزالة الإغراء 
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ان كفل الصاح .ويعترف الثاسك - تحزن لر اماي “فق المحقق ان اة الانساق 
الوحيد شقية . ولكن ليس من المحقق أن تكون.تقية" . وفى النهاية يسر الناسك يأنه قد 
قزر ندا أن يعود إلى الحضارة: 'وسمعوا قراره بدهشةء ولكن بعد وقفة قصيرة 
تطوعوا بأن يقودوه إلى القاهرة. وتقب عن كنز كبير كان قد خباأه بين الصخور. 
وصحبهم إلى المدينة التى حدق إليها - إن اقترب منها - منتشياً". 

إن رواية "كنديد" فطنة على نحو من الأنحاء - يتورية ساخرة وتهكم قارصين - 
ورواية 'راسلاس”" على نحو آخر: بتفهم شاك ومع ذلك فهو متعاطف . وفولتير مملوء 
اشمئزازاً مورا » أما جونسون فمملوء استسلاماً مكتئياً . ومع ذلك فإن بوسعه» هو 
سكم ع سح م له 
جديرة بالقراءةء المرة تلو المرة. 


النواحى ١‏ أك كليدة .عن قراب ET‏ ا 0 ا ء حياة 
جونسونء فإن كثيراً من أصدقائه - ومن بينهم بوزول وهوكنز وفانى بيرنى - شعروا 
بأن نظرته فى هذا الكتاب أشد قتامة وجدية مما ينيغى ' (9'). لا عجب أن يدعوها 
هازلت "أكثر التأملات الخلقية المطروحة كابة وإضعافاً" .)١9(‏ ولكن النقاد المحدثين 
الذين أكدوا معتقدات جونسون الدينية يأبون الموافقة على ذلك. فهم يصرون على ان 
جونسون واقعى وليس تشاؤميا . وكما يقول أحد النقاد المحدثين: "إذا كانت السعادة 
ممكنة على الأرض بالمعنى الذى يعرفها به الرحالةء فإنه لا حاجة بجونسون إلى 
"(11) 
معدم 3 


ومن المحقق ان وضع جونسون ليس وضع الساخر أو كاره اليشرء فهو لا يطيق 
كيرا على الأسف العقيم أو محاولات الانسحاب. أضف إلى ذلك ان فى تقبيمه الحكيم 
للوجود الإنسانى مکاناً قدا للملهاة. وقد يفسر هذا الحقيقة الماثلة فى أن عديداً من 
النقاد المحدثين قد دعوا "راسلاس" ملهاة ("). بيد أننا إذا وافقنا على ذلك: فيجب أن 
يكون ذلك بالمعنى الذى تقول به إن آية دانتى هىء أيضاًء ملهاة إلهية. 

ويالرغم من أن كتاب جونسون» من إحدى وجهات النظرء تعقيب باعث على 
القنوطء فإنه - من وجهة أخرى - اعتراف ملهم يتضال الإنسان البطولى وأمله فى 
شىء أفضل بعد الموت. 

وهكذا تصلنا "كنديد" وأراسلاس" على أنهما هجمتان توآمان على كبرياء 


147 


الإنسان وثقته بنفسه - إحداهما لامعة صادمة مدمرة فى كشفها عن شر الإنسانء 
والأخرى صاحية وتأمليةء ولكتها تماكلها حذقاً قى تشريحها لإخفاقاتنا وآمالنا المذبذية, 
وقد لا يجد كل قاری ) الاثنين على نفس الدرجة من الإمتاع . ولكن هتاك شيئاً واحداً 
مؤكداً أنه حتى بعد قرنين: قان فى كل منهما شيئاً ملائماً بقوله لعصرنا. 


هوامش 


)١(‏ يمكن العثور على مقارنة شائقة بينهما فى كتاب مارثا ب. كونانت “الحكاية الشرقية فى انجلترا فى القرن 
الثامن عشر" (1904). وقد ظهرت بعض أقسام من المقارنة التالية فى ذانيو يورك تايمز بوك رفيو" فى 
٩‏ ابريل ۱۹۰۹ء ص 5: ١5‏ . 

(۲) "حياقك ج ۲٤٣٢١١‏ . ْ 

(۳) ج. ر. هافنز: إنشاء "كنديد' فولتيرء مجلة “ملاحظات عن اللغة الحديثة” ) |الاأكاابريل ۱۹۳۲) -۲۲١‏ 
١١‏ وإنى لمدين للأستاذ نورمان تورى بالمعلومات الخاصة برواية "كتديد" . 

. 5١ ۴۵ ۱۹۰۵۸ "مراسلات فولتير". تحرير ت. يسترمان» جنيف‎ )٤( 

(ه) بسترمانء المصدر ذاته» ص ۱۳۳ . 

(1) لما هو معروف عن إنشاء "راسلاس” وخلفيتهاء انظر تشايمان فى مصدره السالف ذكره. ومقدمة الطبعة 
بقلم أوليفر ف. إمرسن (ن» ى 1440)., وجوين ك. كولب "القردوس فى الحبشة والوادى السعيد فى 
راسيلاس", مجلة "مودرن فيلولوجئ' ) الا -أغسطس ,١7-١١ )١1908‏ ومقالته "يناء راسلاس", مجلة 
"منشورات رابطة اللغة الحديثة" ) الا لاسيتمير »)٠۹٥۱‏ ص ۷۱۷-1۹۸ . 

(۷) لم نحاول هنا جمع الإشارات إليها فى الرسائل الخاصة أو فى المجلات الصادرة من بعد. وثمة نسخة 
مختصرة بالاتجليزية ظهرت فى "ذا جراند ماجازين". مع أول جزء فى عدد مايوء ويحتمل أن تكون قد 
وزعت فى مطلع يونية. 

(۸) "حياة', ج 5015 . ا 

)٩(‏ فى أعداد ۲۱-۱۹ ابریل. ۲۸ ابريل - ١‏ مایو. - ٥-۳‏ مايوء ١7-٠١‏ مايى. وقد أعيد أيضاً طبع بعض 
مقالات ذا آيدلار" فى هذه الصحيفة. 

. ۲۹۰ "أعمال فولتير الكاملة' باريس: جارتييه ۱۸۸۰ ط]ا,‎ )٠١( 

٤-۳ )۱۷١۰( "تاريخ أرسلاس أمير الحبشة"‎ )١١( 

(؟١)‏ أعمال جمعية جونسون فى لتشفيلد. 

(؟1١)‏ ”صمویل جونسون” )۱۹٤٤(‏ ص ۱۸۲ . 

۲ أنظر ولیم كنى: ”راسلاس جونسون بعد قرنين", دراسات جامعة بوسطن فى الأدب الانجليزى.‎ )١4( 
. ٩1-۸۸ (سيتمير ۱۹۰۷)» ص‎ 

)٠١(‏ أوردها كنى فى مصدره السابق. 

۲ قردريك م. لنكء ”راسلاس" والبحث عن السعادة". دراسات جامعة بوسطن فى الأدب الانجليزى‎ )١١( 
۱۲۳,-۱۲۱ ص‎ ,)١1567 (صيف‎ 

(۱۷) أنظر مثلاً . ر. تريسى "انهض يا ديمقريطس! دراسة لفكاهة الدكتور جونسون". ييل رفيو ۲۹ (شتاء 
)ص ,5١--594‏ والفين وتلى “ملهاة "راسلاس” مجلة "التاريخ الأديى الانجلیزی" ۲۲ (مارس 
1( ص ۷۰-٤۸‏ 
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"جين إير” لتشارلوت برونتى 


د 


تقديم 

رواية "جين إير" - لتشارلوت إحدى أضلاع مثلث الشقيقات برونتى: إميلى وآن 
- غنية عن التعريف فهى من كلاسيات الروايات الانجليزية فى القرن التاسع عشرء 
ومن المقررات الأثيرة لدى طلبة المدارس والكليات فى أجزاء مختلفة من العالم. وهى 
أيضاً من أولى نبضات الحركة النسوانية التى تسعى إلى رفع الظلم التاريخى (كما 
تراه!) الذى ظل واقعاً بنصف الجنس البشرى, عبر العصورء فى ظل مجتمع أبوي 
ذكورى يرى الأمور من منظوره الخاصء ويما يلائم مصالحه: جنسيا وسياسيا 
واقتصادياً واجتماعياً وفكرياً. وكاتبة المقال - ماى سنكلر (11435-1417/0) - روائية 
أمريكية لها دراسة نقدية عن الشقيقات برونتى )١11١7(‏ وكتابان فى الفلسفة "دفاع عن 
المثالية” )۱۹١۷(‏ و"المثالية الجديدة" (1555). 
"جين إير" لتشارلوت برونتى 

ثمة روايات قليلة تقف بمفردها دون سلف ولا قرابة أدبية. ورواية "جين إير" من 
هذه الروايات القليلة: فهى كتاب لا يحصى ما له من خلف» وإن لم يكن له سلف يمكننا 
اقتفاء أثره. 

إن تشارلوت برونتى لم تتشكل بأى مؤثر يمكن اكتشافه بين أسلافها الأقربين 
وتشاضصريها: فمن قزاءاحها المنوعة والمتسمة بصب الاستظلاع شكت أسلوياً خاضاً بها 
لا يحاكى: وأرسلت من قرية يوركشير النائية كتابا لا يفوقه روعة سوى "مرتفعات 
وذرنج". 

ولكى نتحقق من طابعه الفريد المذهل ينبغى علينا أن نتذكر أن "جين إير' كُتبت 
ما بين ١847‏ و١٤۱۸‏ ونُشرت مع رواية "سوق الأباطيل" ]لثاكرى [فى عام واحد. ولم 
.يكن كتاب "مارى بارتون' لمسز جاسكل قد ظهر بعدء ولم تبدأ جورج إليوت الكتابة إلا 
بعد ذلك يحوالى عشر سنوات. وكان ثمة هوة عميقة تفصل بين تشارلوت يرونتى وجين 
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أوستنء ولعل جين أوستن ما كانت لتقدر تشارلوت برونتى. ونحن نعلم أن تشارلوت لم 
تكن تقدر جين. فهى تسأل جورج هنرى لويس: ”لم تحب جين أوستن إلى هذا الحد؟" 
ولا تستطيع أن تدرك السبب. وغاية الأمر انها تعدها "حاذقة ودقيقة الملاحظة" ثم 
تتساعل مرة أخرى: "أيمكن أن يوجد فنان عظيم دون شاعرية؟" فثمة شىء أجنبى فى 
انصقال كتابات جين أوستن وتحفظها يحول بينها ويين التعاطف معها وهى لا تطيق 
فنها الجميل وترى أن صقل جين مرجعه إلى أنها ليس عندها شىء وراء ذلك وتحفظها 
مروجعه إلى أنه قد أسدلت سسنتها الخجببويين أحسن جزء من الحداة: والرأى عند 
تشارلوت برونتى ان أحسن جزء من الحياة هو العاطفة الحارة التى تسمو يها وتغير 
من هيئتها. فالعاطفة الحارة هى الشعرء والشعر هو العاطفة الحارة. إنها حقيقة الرجل 
والمرأة. ويعض الناس لم يصييوا قسطاً من هذه الحقيقة فى نفوسهم كسيدات جين 
أوستن وسادتها. وهم عند تشارلوت ليسوا أناساً حقیقیین. ‏ , 

الحق ان لدى جين أوستن اثنين يمثلان العاطفة الحارة هما ليديا بنيت ومسز 
رشورث: فهى تستخدم ليديا استخداماً فعالاً لتبين أن العاطفة أمر سوقى» وهى تقول 
ما هو أقوى من ذلك - على لسان مسز رشورث - ملمحة إلى انه كلما قل ما يقال قى 
هذا الصدد كان ذلك أفضل. 

كانت العاطفة الحارة هى سر تشارلوت برونتى فقد أضفت معنى جديداً على 
الكلمة وكانت أول روائية تعالج هذا الأمر على حقيقته. ولم تكن جين أوستن وحيدة فى 
جهلها بها فلم يكن بين الروائيين الأكبر منها سناً من عالجه معالجة مقتدرة. فهو عند 
سوفت لم يكن يعدو أن يكون إحساسا رومانسيا عالياً غامضا يحوم حول شخصياته 
كالثوب. ورتشاردسون قد اقترب منه فى روايته "كلاريسا هارلى' دون أن يتبينه؛ فقد 
تال الفسان ركباة من جراغ فسان العاطفية المفرقة الرظب الذئ كان يحب أن يعيش 
فيه. أما فيلدنج فقد كانت العاطفة الحارة عنده تعنى الشهوة الحيوانية ومن ثم فقد حق 
له أن يعدها غير ذات أهمية. وهى عند ثاكرى أيضاً حمى حادة من حميات الحواس 
يعالجها بما يليق بطابعها الاخبارى العارض من إيجاز. 

لم يفهم أحد هؤلاء الروائيين من أمر العاطفة الحارة ما فهمته تشارلوت برونتى 
منها. كما ان الفكتوريين الأوائل المخلدين إلى الراحة المتسمين بالعاطفية المفرقة 
المفرطين فى بعدهم عن الشاعرية قد التهموا "جين إير' دون أن يفهموها وقد صدمتهم. 
ذلك انه لما لم يكن هناك ما يبرر "جين إير" فقد استعصت ”جين إير" على التبرير. لقد 
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قوضت كل التقاليد الأدبية. ومن العسير فى أيامنا هذه أن نتحقق مما كان عليه سلوك 
جين من شناعة وذلك حين نتناول الكتاب ونجد لدهشتنا أنه - وقد قيل کل شىء وفعل- 
لم ينتهك حرمة الوصايا العشر فى شىء. والحق ان قليلاً جداً مما قيل. ولا شىء أبداً 
مما فُعلء تت من ذلك . فأما ان الرجل الذى له زوجة مجنونة يحق له أن يتزوج 
رها أو لای هذا اندها لم فرت تسسا زلوت ونی على شاط الیک ان 
المشكلة لا تعدى أن تكون نتيجة جانبية يثيرها روشستر فى لحظة غضب لا يمكنه أن 
يكبع جماحه وسترعان ما ينح ضتمير جن المسالة يقولة ل دون هوادة, 

ليست الوصايا العشر هى ما انتهكته الرواية وإنما القوانين الأدبية غير المكتوية. 
كان من بين هذه القوانين انه يتعين على المربية أن تعرف مكانها وعلى المرأة العاطلة 

من الحسن أن تعرف مكانها وتلزم حدوده. ولكن جين إير جاعت فالقت بهذا العرف إلى 
سلة المهملات ووضعت أفكاراً فى رعوس المربيات والنساء العاطلات من الحسن. وفى 
الروايات السابقة ما كان لامرأة لها وجه جين وشكلها أكثر من أن تؤمل فى الظهور 
على مسرح الرواية أى أن تلعب - فى أحسن الأحوال - دوراً ثانوياً للغاية. أما جين 
فتظهر فى موقف السيدة القائدة وتحافظ على دورها ينجاح مظفر. وليست بلانش 
إنجرام» بطلة العصر الفيكتورى الأول ذات القامة الفارعة والمنظر المهيبء إلا مقابلاً 
دقيقاً لجين الصغيرة رفاك إلى تخد ها قاين من اله أككن هما ي ف ا 
تشارلوت برونتى لبلانش. إنها تبدو كمن يقول للقارى: لسوف آخذ بطلتك الجميلة, 

وأريك كم انها غبية عديمة التأثر إلى حد الموت إذا قيست بيطلتى جين. سوف أجعلك 
تسئم عيونها السوداء وعنقها الشبيه يعنق البجعة وخصلاتها الحالكة السواد والوردة 
البلهاء التى ترشقها فيها وذلك الوشاح الخالد الذى تكسو به كتفيها المنحدرين. ولذلك 
تظهر بلانش إنجرام فى غرفة جلوس مستر روشستر وتتحدث بهذه الطريقة (فى 
الأصيل بعد أن صاحت "اذهب!"): "كفاك ثرثرة أيها الجامد العقل وافعل ما أمرتك به". 
فبلائش ليست إلا متكبرة. 

أما بعد فليست هذه معالجة عادلة ولو للضد. لا غرابة إذن فى أن تموت 
شخصية بلانش إنجرام من جرائها وقد خنقتها يدا خالقتها المنتقمتان. 

ولم تكن بلانش فى المعبود الجميل الوحيد الذى حطمته تشارلوت. قلم يكن 
القول بأن المرأة العاطلة من الحسن ينبغى أن تعرف مكانها هو كل المقرر من الأقوال 
إذ كان هناك أيضاً موروث أقدم منه عهداً وأشد رهبة: فما كان ينيغى لامرأة أن تدرك 
طبيعتها الخاصة حتى يأتيها رجل (ولا بد من أن يكون زوجها) ليكشفها لها. والحق ان 


151 


جين إير قد ركبت هذه الخرافة مركباً وعراً فهى قد كانت من الجرأة إلى الحد الذى 
تعلن معه انها تحب روشستر قبل أن يُلقى هو بالمنديل. لقد سرقت المنديل من جيب 
روشستر وهو نائم. ولو انها كسرت الوصايا العشر مرة واحدة لما فزع العالم (وقد 
كانت قواعد اللياقة فى أوائل العصر الفيكتورى تحمرٌ خجلاً) أكثر من ذلك. 

إن جين إير مزيج من اللين والدم إذا قيست بكاثرين إرتشو. وروشستر دمية 
مسرحية إذا وضع بجوار هيتكليف. ولكن الجيل الذى ارتجف أمام رواية "جين إير".لم 
تحركه 'مرتفعات وذرنج". ولفترة من الزمن حجب النجاح العظيم ل "جين إير' ذلك 
الكتاب الذى يفوقه عظمة. وظلت تشارلوت تعد فى عصرها أعظم روائيى العواطف 
الحارة. كان ذلك يجانب العدل ولكن ما فيه من إجحاف قد أزيل اليوم زل أكثر مما 
قتف الحقيقة: هالاتحاة الساك فى يومتا هذا ميل الى إطراء إمنلى بروتقي عن 
کان کا ول إنة ييا كانت املق حتفيل وی كانت تشارلوت لا سدق أن 
تلاحظ وتنتج. ويوغل مستر كلمنت شورتر فى هذا السبيل حتى ليقول إنه لولا زيارة 
تشارلوت لبروكسل وتأثير مسيو هيجيه فيها لما أنجزت حتى ما أنجزته. ولا مشاحة فى 
أن مسيو هيجيه قد أيقظها ساعة أو ساعتين قبل ميعاد يقظتها وان بروكسل قد وسعت 
من آفاق نظرتها (ولو لم تفعل لكان ذلك أمراً غريباً). ولكن من الخطاً أن نظن أنهما 
صنعا لها ما هو أكثر من ذلك . ولو ان مسيو هيجيه لم يوجد - لا ولا وجدت بروكسل - 
لا وحدت روانات "الآأستان" 'ولا "فيليت' 'ولا شخصية مستر لويس مورفى أشيرلى . 
ولكن من الشطط حتقيقة ان يقال إن تشتارلوت برؤتتن -الأنها لم تكتي شيك ذا فة 
قيل ذهابها إلى بروكسل ولقائها مع مسيى هيجيه - ما كانت لتستطيع أن تكتب "جين 
ید" دون مسيو هيجي فا كين أب" فكت عك ذلك ولا ديه ف ىة لاساد ولا 

وهى - بمنهجها الأقل منهما - تستمد الحياة كما هى واضح من القوى الأقدم 
وا 0 أثراً التى أخرجت "مرتفعات وذرنج"؛ فهى تقف فى مكانها الأدنى وحيدة 
لا أب لها. 


على أنه بيتما لم تدنس أية نظرية أو إشاعة ذكرى إميلى برونتى فإن ت تشارلوت 
لم ترك أبداً فى حالها. وكثيراً ما بذلت محاولات تهدف إلى تفسير ”معرفتها بالحياة". 
وقد استقر الرأى على أن د تشارلوت لم تكن تستطيع إلا أن تلاحظ دون أن تستطيع أن 
تتخيل. ومن ثم فقد عد من الأمور الغامضة - إن لم نقل المشئومة - أن تتمكن مثل 
هذه السيدة الصغيرة غير المتزوجة التى تحيا فى بيت أبيها راعى الكنيسة على حافة 
البطاح من فهم العواطف الحارة على هذا التحو. وقد حاولت مسز جاسكل أن تبرر 
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ذلك وتعتذر عنه بقولها إن الغلطة كلها كانت غلطة أخيها برانويل. ثم ظهر شخص 
حاذق (نسيت اسمه) قحرك ذكرى مسيو هيجيه العجوز المسكين وآذهل العالم بقول 
مدهش مؤداه أن تشارلوت كانت تعشق ذلك المدرس الممتاز. وهكذا صارت الغلطة كلها 
غلطة مسيو هيجيه. ثم جاعت مسز أوريفانت, وكا الفروضن ھا أن تكوة اکر علا 
ممن سبقتهاء فغضبت غضباً عظيماً لا لحق باسم برانويل من تلطيخ. ورأت أن الذنب 
لم يكن ذنب برانويل ولا مسيى هيجيه وإنما كان تنب تشارلوت الثى كانت تفوت شوقاً 
إلى الزواج “وترئ مسز أوليفانت أن الزوا ج كان فكرة ثابتة تهيمن على تشارلوت. 
وأخدرا جاء مستر كلمنت:+ شورتر فنحى مسيى هيجيه كليةً وأخبرنا بأن 'طبيعتها كانت 
سوداوية و'انها كانت تفكر كثيراً فى قضية الحب وتتوقف دائماً عند مشكلة الرفيق 
المثالى". أما عن الزواج (ولنبداً بتهمة مسز أوليفانت) فإن الشواهد الباقية من حياة 
تشارلوت برونتى ورسائلها وشخصيتها كما تتضح فى أعمالها وزواجها هی نفسها 
كلها تثبت أنها كانت تتناول المستقبل يروح موضوعية ذكية جادة يعز نظيرها. والحق 
انه قد يقال إنها تناولت هذا الموضوع الجدى بما كان ليبدوء فى ذلك العصر الفيكتورى 
الأول المغرق فى العاطفيةء خفة لا تليق. 

أما عن مسيى هيجيه فقد کان خيال تشارلوت لا قلبها هو الذى انشغل به هذا 
الانشغال الحار. فخيالها قد شكله بما يلائم حاجاته. وقد توفيت لسوء الحظ قبل أن 
تتمكن من إثيات انه لم يكن فكرة مسيطرة عليها. 

وقد آن الأوان كى نُسقط من حسباننا هذا الهراء كله. فعبقرية تشارلوت بروتتى 
وصلاحها البطولى وعذاباتها كلها خليقة بأن تضعها فوق هذه الإهانات. وهى قد 
أعطت العالم رجالاً ونساءً سيعيشون فى كل ما هو باق فى الأدب الانجليزى. وقد 
طاق آنا ون نشل اتا ویون من غرفتي فى راتيا الفعلية وكان ذلك هو 
السبب فى كل ما حدث من عبث. وليس فى مستطاع رجل الشارع المولع بالسير أن 
يتحقق من تفاهة هذه المطابقات وهو لا يستطيع أن يرى أن العبقرى لا يحتاج كثيراً 
إلى الخبرة الفعلية كيما يفهمهاء وأنه لا يدين لها بشىء. أما عن طرق عملها فليس 
للعالم الحق فى أن يفسرها بغير ما فسرتها بها تشارلوت برونتى نفسها فى مقدمتها ل 
"مرتفعات وذرنج إذ قالت: "ليكن العمل عابساً أن ددا خوقا أو مقدساء فليس 
أمامك إلا أن تطبقه تطبيقاً هامداً. أما أنت - أيها الفنان بالاسم - فإن نصيبك فيه 
إنما هو العمل السلبى تحت مواضعات لا أنت سلمتها ولا أنت بمستطيع أن تجادل 
فيها. وهو ما لن تتفوه به فى صلاتك ولن يقمع ولن يتغير حسب هواك". 
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لقد ارتضى العالم هذا شرحاً لحالة إميلى. فأوقح النقاد يخلعون قبعاتهم لها 
ويمضون إلى حال سييلهم. ولم يجادل امرؤ قط فى حقها فى أن تفهم عواطف كاثرين 
وف الا 

فنا هى رحد ذلك كله الا العا ةا ا اروت إنها اس عاطقة 
هذين الاثنينء وليست أى غريزة عمياء خالية من الروح. إن نظرة بطلتها جين إلى أعلى 
إنما تتجه إلى "سمو الإيمان والحق والتكريس" فهى لم تُرنا فى جين قوة العاطفة 
الحارة وحدها. لقد كانت اول من زَكّى طهارتها الجوهرية وكانت أول امرأة تتكهن بأن 
عواطف المرأة؛ متى اكتملت, مزدوجة فهى تغدو معدّة للأمومة السامية. والعاطفة الحارة 
تغدى بين يدى تشارلوت برونتى شيئأ غريباً فى براعته ورقته ورعبه وتهللا بالخدمة 
والتضحية بالنفس. إنها شىء سام لا يعرف معنى الغريزة الحيوانية. شىء مأسوى 
دق يجمل فى قله تفا ما لهاناة ولوت 

وهذه الصفة فى جين الصغيرة - رغم ما فيها من دقة فريدة تشعرنا ببعض 
الغرية ورغم ميلها إلى أن تشير إلى نفسها باعتبارها ”عالة" - هى التى تبقيها حتى 
اليوم صغيرة ورائعة وحديثة حتى أطراف أصايعها . والمشاهد الأولى لغزل روشستر لا 
تعفد من بين أحسن ا فى الكتاب فحسي وإنما هن فرودة أنضا فى دان ن الأدب فقد 
جلبت حالة نفسية جديدة إلى ملهاة خطب الود. وقد يذهل الذين اعتادوا أن يفكروا فى 
الس الت ول وخندها ادا سمعوا آن تشتارلوت ل 
أيضاً. ولكن من اللحظة التى يقول فيها مستر روشستر : 'إنك تتفحصيننى يا مس إير 
فهل تظنيننى وسيما؟" فتجيبه جين بصراحة: "لا يا سيدى" يغدو الأمر كله ملهاة 
خالصة مشعة بما فى ذلك مشهد البستان فى ثورنفيلد حيث يطلب منها روشستر أن 
تتزوجه. وليس هناك ما يمكن أن يكون أشد واقعية وحياة من محاورات هذين الاثنين 
اللذين يغتبط كل منهما بصاحبه ويعذبه ويمتزج فيهما الجد بالهزل. تقول جين: "ما 
أشد ما تبدو الآن صارما. لقد غدا حاجباك كثيفين كإصبعى. وإن جبينك ليشبه ما 
وصف فى بعض الشعر المدهش بأنه رعد أزرق مكوم. ستكون هذه هى نظرتك عند 
الزواج يا سيدى فيما أظن؟" فيجيبها مستر روشستر على الفور: "على فكرة يا جانيت. 
لقد كنت نت الذى عرض على الزواج". على ان هناك سقطات من هذه الحقيقة العليا. 
فلغة جين وروشستر تتعارض أحياناً مع طريقة الكلام الواقعى. يقول روشستر: "جين» 
ا ماهتا کن كان سدقي اقول کال هما" تقول حي کک على 
الأتسان غور الوم من الا أن نل قو لا RE‏ ا الكامل وخ أن 
يؤتمن عليها' ولا يروع أسلويها روشستر. 
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وعندما يتعين على تشارلوت برونتى أن تعالج العاطفة الحارة القاسية الأولية 
المأسوية نجدها تفشل. قارن المشاهد التى يسأل روشستر فيها جين أن تصبح زوجته 
بالمشاهد التى يقترح فيها أن تكون عشيقته. إنه يلقى خطباً طويلة: "هى أنت أيتها 
الروح - بإرادتها ونشاطها وفضيلتها وطهارتها - ما أريد: لا إطارك الهش وحده. 
وإنك لخليقة من تلقاء نفسك أن تأتى طيراناً ناعماً وتستكينى إلى قلبى إن أردت: أما 
إذا قبضت عليك رغماً عنك فستروغين من قبضتى كالجوهر - وستختفين قبل أن أنشق 
شذاك. أواه! تعالى يا جين تعالى!". وهذا يلوح شعراً ولكنه ليس عاطفة حارة. إنه فى 
أحسن الأحوال صرخة من القلب تند عنه وهى تناضل وتختنق خلال اللغو. على:ان 
هناك تقاطا حادة بسيطة مل "جين نا حيديتى الضغدرة ٠٠‏ لو اتك كنت محتوتة نهل 
تظنين انى كنت أكرهك حينذاك؟' و مزه اكات تة قور النطق بها. إنها لا تيدو 
صادقة وثمة خطاً ما يشويها. وتشارلوت تبدو أكثر افتقاراً إلى الإقناع فى المشهد 
الذى يروى فيه روشستر لجين ماضيه. 

والحقيقة انها لا تفقه شيئاً من العواطف الحيوانية الوحشية, فهى ليست حقيقية 
أبداً بالنسية لها. والتكلف الواضح فى الفقر التى حاولت فيها أن تتناولها إنما يثبت 
سخافة التهم التى وجهتها إليها مس رجبى المحررة بمجلة "كوارترلى رفيو . 

ولتشارلوت هفوات أخرى وحدود تقصر عن مجاوزتها . فهى لا ترى - مثلما رات 
إميلى - ما للجمال من دلالة مأسوية. وهى عديمة التأثر بعض الشىء بسحر الأطفال 
إذ لم تستطع قط أن تنسى أن طفلاً صغيراً من سيدجويك رماها ذات يوم بكتاب. 
ويبدى أن هذا الحادث قد أفسد عليها جانباً من الحياة. وأسلويها بعيد عن الكمال؛ وقد 
امتدح لبساطته ولكته ليس بسيطاً على الدوام. فالجملة الصحيحة صحة مطلقة عندها 
كثيراً ما نجدها مطمورة فى فقرة مركبة. ونحن نعلم انها 0 
ويمكننا أن نسمعها تدحرج الور الت المريعة وهى تقول - كديانا ريفرز - 
أحبها". وأسلويها الخاص يكتسب أحيانا السمة التيوتونية بقوتها المشحونة وما 0 
أن يكون رمزية قاسية فيهاء فالصورة تلى الصورة»ء والعاطفة تندفع إلى حيث تخشى 
العاطفة أن تضع أقدامها. إنها غير متعادلة. وسنجد عندها امتدادات ضوئية غير 
كحووفة على السو وه على و > ثم نسمع وقع الأقدام فى صف واحد وتنطلق 
تطيدات ي 'رعد ويرق. يدخل روشستر . 

بل إن تشارلوت ذاتهاء فى رسالة إلى جورج هنرى لويس» تقر بتهمة 
ا ميلودراما. فجهلها بالمسرح هو الذى يجعلها مسرحية. وهى تقبل على مهمتها بكل ما 
لليطاح التى حولها من براءة وحشية. وهذه البراءة ترفعها أحياناً إلى ذرا السماء 
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وتهبط بها أحياتاً أخرى إلى درجة تصدمنا. وهى لا تعرف شيئًاً عما عانته الطبيعة 
على يدى الفن. ومن ثم فهى لا تعرف أى المؤثرات ينتمى إلى المسرح وحده. 

وهكذا "تميل أخطاؤها ذاتها إلى جانب الفقضيلة' فأخطاؤها هى أخطاء الشباب 
المندفع القائر. بل إن إميلى ذاتهاء التى لا يعيب أسلويها شىء لا تفوقها فى الأجزاء 
الوصفية الخالصة: وفى قدرتها على خلق جو المكان وروحه. وخذ مثلا لذلك مشهد 
اليستان أو فرار جين من ثورنفيلد أو وصولها إلى وايت كروس ومارش إند أو عودتها 
إلى ثورنفيلد أو عثورها على روشستر فى فرندين. إنه لمن المستحيل أن يحلل المرء هذه 
الأجزاء: فاكوانها ومجرد توسلها إلى العين أمور لا تتفصل عن حدتها. إنها جزء لا 
يتجزأ من روح جين. 

على :أن تكتازلوت قد لدت أخطاة "حي ا ف افا الى تفل ننا 
كبيراً نحو الإخلاص للواقع والصقل والتكنيك. 


إننا إذا حكمنا على "جين إير" بالذوق الواقعى الكامل والإخلاص للتفاصيل فلن 
تحق الكتاب عظيماً :ولكتنا إذا حتكمنا عليه يتوق صاحيعه ويطابعة الشتعرى وعاطفيته 
لوجدناه يقف بين أعظم الكتب. وإنه لمن العقيم أن نتفكر فيما كان إنتاج تشارلوت 
بزونتى خليقا أن كونه لو أن حياتها كانت مختلفة عما كانته. وليس من الممكن أن 
يكتب المرء عن حياتها كتابة سديدة. فمأساتها مازالت قريبة وعميقة إلى الحد الذى 
يحول دون إصدار حكم هادئ عليها . على أن شفقتنا قد تكون مبعثرة بدداً . فنحن لا 
نستطيع أن نقرر هل كان إنتاج الإخوة برونتى قد جاء نتيجة لمأساتهم أو رغماً عنها. 
وقصارى ما نعلمه هو ان حياتهم المكبوتة قد تكون أمدتهم بالمقاومة اللازمة لمنح قدرتهم 
اليد واكك 

وإذا شئت أن تدرك سر عبقريتهم فعليك أن تذهب إلى الإقليم الذى تعهدها بكل 
ما فى الشمال من صرامة ووحشية. وقد أصر مستر هاليول ستكليف على ما يدين به 
الإخوة برونتى لهوارث البطاح “تلك الأم للجبين الصلب والقلب الكريم". ولكن منذا الذى 
يمكنه أن يشك فى أن تلك الأم كانت برة بأبنائها عندما بسطت عليها بطاح هوارث 
'وحدتها الموقوقة عليهم”؟ 
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ولتر باتر 


کو 


تقليم 

يتناول كتاب "صنع الأدب" لمؤلفه ر.اً. سكوت - جيمز بعض مبادئ النقد الأدبى 
على ضوء نظرية الأدب قديماً وحديثاً. وقد صدر الكتاب لأول مرة عام ۱۹۲۸ عن دار 
"مارتن سيكر آند وربورج ليمتد" للنشرء ونقح وأعيد طبعه ثمانى مرات» ثم صدر فى 
سلسلة "مركورى بوكس" عام ,1917 ويتكون الكتاب من تصدير للطبعة الجديدة 
(فبراير )191١‏ فمقدمةء فتسعة وعشرين فصلاً هى: "الضوء الآتى من السماء", "الناقد 
الأول" "أدت القوةة قل أقلاطون > المحاكاة" فن الشعر"؛'قرون مق اليلؤعة". أزل 
تاقد رونا كك + العفو الطلاهة دات ٠‏ لكر + ده وو الطييفة 
ممنهجة", "دريدن": "منطق الذوق". "كلاسيكى ورومانتيكى", "الرسم والشعر". 'الإلهام , 
"المواقد الرومانتيكية", "الخيال الصاهر". "كولردج وجوته", "منهج سانت-يوف", "ماثيو 
أرنولد". "الفن والأخلاق", "ولتر باتر" "التعبيرية", "بعض النتائج". "الرواية", "الناقد", 
فكشاف. 

وليس هذا الكتاب تاريخاً للنقد ولا تقريراً لنظرية فلسفية فى الفن. وإنما هو 
يفحصض: من.طريق الاستقراء: المشاكل المزكزية لفن الآدب كما لاحت للخدراء .الفنون: 
من هوميروس إلى هاردىء ومن أرسطى إلى النقاد المحدثين. 

وقد وجد أن السؤال الملائم ينبغى أن يكون: "ما الفنان؟" قبل أن يكون "ما 
الناقد؟" لأنه "فقط عندما نفهم مشاكل الفتان» تخرج مشاكل الناقد إلى حيز الوجود". 
وبالرغم من أنه يفحص وظيفة النقد من عدة زواياء فإنه معنى أساساً باكتشاف أصول 
الفن القائمة على منجزات أعظم الكتاب الخلاقين. وكلما تحول إليهم ببصرهء مستلهماًء 
لم ينس متطلبات النقد وقضاياه فى وقتنا الحاضر. وفى النهاية نجد أن بحثه, الذى 
سار على طول سنن تاريخى مستمرء يفضى به إلى بعض النتائج العامة التى يمكن أن 
تنطبق على فن عصرنا أو أى عصر آخر. 

وعلى حين يناقش المؤلف كثيراً من الكتاب الأحياء أو يستشهد بأقوالهم فإنه 
يعتمد أساساً فى استخدام براهينه على هوميروس وأرسطوفان وأقلاطون وأرسطو 
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وهوراس وكوينتيليان ولونجينوس ودانتی وسيدتى وين جونسون ويوألو ودريدن 
وأديسون ويرك وفتكلمان ولسنج وف. شليجل وجوته ويليك ووردزورث وشلى وكولردج 
وسانت-يوف وتين وماثيى أرنولد ورسكن وياتر وويسلر وينديتو كروتشى. 

وقد كتيت رييكا ويست فى کتابها المسمى "الموروث والتجرية" عن هذا الكتاب 
تقول: "إنى لأود ان أضيف كلمة أوصى فيها جميع المهتمين بهذا الموضوع أن يقرعوا 
كتاب صنع الأدب ل ر. أ. سكوت-جيمز. لقد كنت غطيت هذه الرقعة كلها فى محاضرة 
لى أثناء إعدادى كتاباً نشر منذ فترة, ولم أتناول "صنع الأدب" إلا قبل محاضرتى 
ببضع ساعات» فوقفت مبهوتة إزاء لمعان هذا العمل الذى لا ينم على معرفة تامة 
استخدمت مادة لم يستخدمها . . كنت دائماً على خطأ . . وإنى لاؤكد لكل معلم أو 
كاتب أنه عمل ينيغى الحصول عليه بای ثمن." 

وسأقتصر هنا على عرض الفصل الخامس والعشرين من الكتاب» حيث يتحدث 
المؤلف عن ولتر ياتر. 

وولتر باتر أديب انجليزى ولد فى شادويل فى الرايع من أغسطس عام ,۱۸۳۹ 
كان الاين الثانى لريتشارد جلود بيتر وهو طبيب من أصل هولندى ولد فى نيويورك. 
بعد وقاة الأب انتقلت :العاظة إلى :نفك خد نةا لاء لقى ولت باقن دراشتة فى 
كنجز سکول بكانتريرى وفى كوينز كوليج بأوكسفورد مان لقانت a‏ 
بريزنوز. بدأ يوالى الدوريات بكتاباته وكان عن ولي مقالة عن كولردج نشرت فى مجلة 
"وستمنستر رفيو" ۱۸١١‏ وأخرى (18117) عن فنكلمان. وفى العام التالى ظهرت 
اسع الشف الال فى سحلة قور اى رقيو راجا سلشلة من لقالا 
عن ليوناردى دافينشى وساندرو بوتشيللى وييكوديلا ميراندولا ومايكل أنجلى. وقد جمع 
هذه المقالات مضافاً إليها مقالات أخرى من نفس النوع فى كتاب 'دراسات فى تاريخ 
AVA A‏ 

صار باتر الآن مركز دائرة صغيرة فى أوكسفورد. كان أفراد الجماعة الصغيرة 
المعروفة باسم (جماعة ما قبل راقاييل) من بين أصدقائه. ويمجىء الوقت الذى نشر فيه 
رواية 'ماريوس الأبيقورى" كان قد كون جماعة من الحواريين الذين عدوا تلك الرواية 
إنجيلاً لهم. نشرت هذه الرواية الجميلة المصقولة التى تعد أهم مساهماته فى حقل 
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الأدب عام , 1846 وفيها يكشفء ياكتمال مثالى» وتنميق محب» عن طموحه إلى حياة 
جمالية هى عنده بمثابة المثل الأعلى وعن عبادته للجمال» باعتباره قطباً مقابلاً للتقشف 
المجردء وعن نظريته القائلة بوجود تأثير موقظ فى البحث عن الجمال كغاية فى حد 
ذاته. وفى ۱۸۸۷ تشر "لوحات تخيلية" وهى عبارة عن سلسلة مقالات فى القصة 
الفلسفية. وفى 1845 نشر “مقالات فى التذوق والتقويم. مع مقالة عن الأسلوب". وفى 
۳ نشر "أفلاطون والأقلاطونية" وفى ۱۸۹٤‏ نشر "الطفل فى البيت". جمعت مقالات 
كتابيه 'دراسات يونانية" ودراسات متفرقة" بعد موته فى , 14846 له قصة رومانسية 
عنوانها "جاستون دولاتور" ظهرت عام ۱۸۹٩‏ أى بعد موته أيضاً. وطبع كتابه "مقالات 
من الجارديان" طبعة خاصة عام ,1451 كما صدر عام ٠۹١١‏ مجلد يضم مجموعة 
أعماله. 

كان باتر يغير محل إقامته من حين إلى حين وقد عاش بعض الوقت فى كنزنتن 
وفى أجزاء ء متفرقة من أوكسفورد ولكن مركز إنتاجه وتأثيره ظل دائماً ينبعث من بيته 
فى بريزنوز. كان يكتب فى مشقة مصححاً ومعيداً تصحيح ما يكتب فى مثابرة رابطة 
الجأش. والأكثر من ذلك هو أن ذهنه راوده الحماس الدينى الذى كان يساوره قى فترة 
الشباب حتى لقد ذهب من يعرفونه حق المعرفة إلى أنه لو مد له الأجل لكان انخرط فى 
سلك الكهنوت ونفذ بذلك أمنيته فى فترة الصبا. ومهما يكن من أمر فقد اختطفه الموت 
وهو فى أوج قوته. وتوفى فى الثلاثين من يولية عام , ١4914‏ 

كانت طبيعة باتر شديدة الجنوح إلى التأمل تتركز حوله إلى الحد الذى يحتمل 
معه ألا يكون قد تمكن من العبير عن ذاته تعبيراً كاملاً. وكان أسلويه الأدبى المتفرد 
الصقول كسطع المعدن الصلب أشد صرامة قى قخامته من أن يغرئ القارئ دائماً. 
وعند وفاته مارس أثراً ملحوظاً نامياً فى تلك الفئة القليلة العدد بحكم الضرورة والتى 
كانت تشاطره شيئاً من حبه للجمال وجمال الصوغ. بيد أن ما تتسم به لغته من ثراء 
تراكمى وعمق رنان كان يتمشى تمشياً وثيقاً مع فلسفته فى الحياة تلك الفلسفة 
العميقة المتحمسة. وإن من يمكنهم أن يتعاطفوا مع المثالية العصبية سيجدون دائماً 
ينبوعاً للإلهام قى رغبته الصادقة التى لم تزايله فى أن 'يحترق بلهب صلب أشيه بلهب 
الجوهرة" وفى أن يحيا حياة متمشية مع أعلى الغايات. 
ولتر باتر 

ات 

إننا عندما نفرق بين القن والأخلاق لا نعنى بذلك أن حياة الفن مختلفة فى 

طبيعتها عن سائر أنواع الحياة أو أنها تتكون من أفكار خاصة بها تعيش بين النجوم 
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فى عالم مخصص للشعراء والرسامين والموسيقيين. فالفن يزداد اقتراباً من ذاته كلما 
اقترب من الحياة الواقعية أو نقل إلى حياتنا اليومية روحه المنتقاة دون أن تكون أجنبية 
عنا. إنما "طريقة" ممارسته هى التى تميزه عن سائر المناشط. شأعمال الأخلاقى تعد 
ممتازة على أساس أنها وسيلة إلى غاية ولكن النشاط الفنى لا يستهدف غاية غير ذاته. 
يقول ولتر باتر فى مقالته عن وردزورث: "إن تناول الحياة بروح الفن معناه إحالة 
الحياة إلى شىء تتطابق فيه الوسائل والغايات" ويستطرد باتر قائلاً: " وإن تشجيع هذا 
النوع من التناول هو المغزى الأخلاقى الحق للفن والشعر". فوظيفة الشعراء العظماء 
ليست ”تلقين الدروس أو إملاء القواعد علينا أو حتى حفزنا إلى بلوغ التبيل من الفايات 
وإنما هى الارتداد بأقكارنا بعض الوقت عن آلية الحياةء تلك الآلية المجردة, وتثبيت 
أفكارنا - من طريق الانفعالات المناسبة - على مرأى تلك الحقائق العظمى من حقائق 
الوجود الإنسانى وهى ما لا سبيل لآلية إليه". فباتر - على العكس من رسكن - يكاد 
يقلب نظام القيم. إذ لم يعد الفن عنده تابعاً وإنما ضبان سيدا . وعنده أن أسمى 
الأخلاقيات هى تلك التى تمكننا من أن نعيش الحياة بروح الفن على قدر المستطاع. 


ويرى باتر أن مشكلة الأدب هى الطريقة ة التى يمثل يها مدخلاً إلى الحياةء وأن 
كل وظيفة التقد إتما تتمثل قى تناول لادب بهذة الطريقة نفسها.فالآبب والفنون ليست 
فى نظره مجرد جزء من الحياة وإنما هى تغدو كل الحياة ما دام المرء يعيشها بروح 
رشيقة وكيز عا ديرا ترت اومتها كان فاطو يس إلى اكات اسول 
الال يحت عنها مكو يدروك ك فق حداة الثولة: اها عفنا مكسى ار اد 
إلى اكتشاف أصول الفن فإنه يبحث عنها امكتوية دوق كدر "فو اة الروسة 
للفنان ذلك الكل الأعظم الذى تنبثق منه القصائد أو الروايات أو التصاوير أو أعمال 
التحت آل المسفوناك, وقصنة مازيوس الانزتوزن” فى قصنة هذه التجرية الرهيفة فى 
تطورها المستمر - التجربة النفسية لرجل يحيا فى شمول حذر حياة الفتان. ولو كان 
ماريوس مجرد إنسان أو لو كان شخصاً من لحم ودم نلتقى به كل يوم فى الحياة أو 
حتى فى القصص العادية لشعرنا بافتقاره إلى الحيوية البشرية ويوجود رهبانية 
صارمة فى لامبالاته بشئون الحياة اليومية تلك اللامبالاة الكاملة. إنه مظوق من نور 
وظل وفكر غير متجسد يخيب آمال الإنسان العادى بكل تأكيد. 

ورغم ذلك فإننا إذ نوغل فى القراءة لا نفتقد فيه ذلك الجانب الإنسانى الذى 
يشترك فيه مع كل بنى الإنسان. إننا لا نحتاج إلى أن نفترض أن ماريوس قد عاش 
بالضبط؛ أو لم يعش إلا نوع الحياة التى ادخرها باتر لبطله. إذ كيف يمكن لخبرة 
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ماريوس أن تكون على هذا القدر من الثراء والتنوع ووفرة الألوان إذا كانت مدروسة 
بكل ذلك "الانتباه" أو إذا كانت طوال الوقت "شبيهة بشبح الفكر الشاحب" كل ذلك 
الشبه؟ لقد كان باتر يرمى فقط إلى إزاحة الستار عن الجانب المصطبغ بصبغة روحية 
من حياة بطله. والحياة التى يصورها حياة رمزية. فهدفه هو أن يتتبع ذلك الخيط 
الرهيف من خيوط الذهب الخالص فى حياة الفنان وهو الخيط الذى يمكن أن نعده - 
على نحو ما نرى فى ماريوس - مادة الفن ذاته. | ن إنتاج وردزورث يوحى إلى باتر 
دوجود 'ازدواج مطلق بين الأحوال العليا والسفلى” تی إن کر کا من ی 
يعبر عن جانب منه أكثر شيوعاً > ١‏ شاعرية فيه على الإطلاقء » رغم أنه ولا ريب ضرورى 
ا (ولنتذكر أن الشاعرء فى نهاية المطافء ينبغى أن يكون بشراً قبل أن 
يستطيع أن يغدو شاعراً) . وذلك الجانب الشائع الذى يتوافر فى كل البشر الحقيقيين 
المحتملين هو ما لم يصوره باتر فى شخصية ماريوس. ذلك أن باتر نفسه ليس مهتماً 
بكل جوانب الإنسانية وإنما هو مهتم يها فقط فى حالة استماعها إلى موسيقى الأجواء 
أى بها فى أعلى درجات حساسيتها وإدراكها إذ تعى طاقات ذاتها فى أقوى صورها. 
إنه مهتم بالإنسانية فى حالة استعدادها لخلق الفن الجميل أو لتذوقه تذوقاً كاملاً. 

إن رواية "ماريوس" هی في أساسها دراسة لذلك المجرى الحياتى الذى يتتيع 
فيه صاحبه لحظات الخبرة تحيعاً واعياً هو غاية فى حد ذاته. وليس هناك ما هو أدل 
على عبقرية باتر الفتية من أنه تمكن من معالجة أصول الفن المجردة - وهى بالنسبة 
لأغلبنا قضية فكرية ميتة إلى حد مخيف - تلك المعالجة التى تبرزها لنا حية حياة 
البشرء مما لاحظ هى نفسه أن أفلاطون الفيلسوف كان يتحدث عن الأفكار المجردة 
ويعشقها كما لو كانت أناساً أحياء. وباتر هو الرجل الذى قد يغرينا - إن استطاع 
أحد أن يغرينا - يأننا محقون فى قولنا إن ن النقد قد يكون فنا موضوعه الأدب أو أفكار 
الفنانين. ذلك ان أفكار ماريوس تقف فى مواجهتنا مطالبة إيانا بأن ننظر إليها على 
أنها أحجار غريبة فى مجموعةء أحجار محسوسة براقة ولكنها لا تكف عن أن تكون 
'آفگازا ٠‏ إنها اشبه يافكار إنشان مصضطهع فى قارب يمضى به على عتفخة الثير 
مرهف الإحساس بكل ما يأتيه من أصوات أو انطباعات. أذناه سريعتا المبادرة إلى 
سماع الخضخضة البعيدة الواهنة التى يحدثها مجداف غير منظور على صفحة الماء 
الساكنة. 


لزام علينا أن نبقى مع باتر لحظة من الزمن فى صحية ماريوسء هذا الرجل 


161 


الانتباه" إلى الحياة يبحث فيها عما هو خليق بإثراء الروح» عاقد العزم على أن 
يستخلص من خيرات الدين والتامل والأدب كل ما يمكن أن يعينة على بار فن 
الحياة تلك الممارسة الدقيقة. ونحن نرى مدى الحماسة الشابة التى يتفتح بها عقل 
الفتى ماريوس على تأثير الديانة الرومانية القديمة التى ةر 
إننا تراه فى اتصاله بنظام الرواقيين وصرامتهم ثم نراه منجذياً إلى التعاليم الصوفية 
لمن ينادون بالأفلاطونية. لكنه لا يسقط فريسة بين أنياب تلك "الصوفية الموهنة للقوى" 
إذ يحرره من تأثيرها الجذاب ذكورته وأكراهته لما هو مسرحى' و"إحساسه الذى كان 
لخدا : فى التزايدء كلما تقدم نحو الرجولة. بوجود جمال شعرى فى مجرد الوضوح 
الفكرى ووجود جاذبية جمالية فعلية فى الصرامة العقلية الياردة. وكأنما صلة ذلك 
بوضوح النور المادى أكبر من أن تكون قائمة على مجان". ويبداً فى اعتبار نفسه 
"متفرجا سلبيا على العالم المحيط به". ثم هو يبلغ الثامنة عشرة فيتحول من الشعر إلى 
"أدب الفكر" ويبدأ فى الانعزال عن الآخرين "فى تأمل عقلى قاسء فى ذلك المح الذى 
يملح الشعر والذى لولاه لفقد عالم الخيال جاذبيته الجادة". ففى تلك السن شعر بأنه 
ينيغى عليه "أن يحدد لنفسه اتجاهاً > كائما ييبوصلة, فى عالم الفكر" وقرر أن يتوغل فى 
باطن الأشياء وأن يؤكد نظرته إلى الحياة دون اللجوء إلى الأقنعة. وهكذا تراه يمر من 
أبيقور إلى هيراقليطس العجوزء ومن خلال عقيدة "التغير المستمر" يتعلم كيف يصوب 
'الانطباع الخاطئ الذى يوحى إلينا بوجود صفة الدوام أو الثبات فى الأشياء" 
ويستشعر الازدراء ل 'تلقى خبرتنا على نحو يتسم بالإهمال وقلة الوعى والاعتماد على 
المستخدم والمالوف" ويوجه نقسه على هدى من "أداء فروض الولاء إلى العقل الهادئ 
المخلص الذى يحيل انتباه الذهن انتباهاً صارماً إلى لون من الواجب الدينى والخدمة 


الدينية . 


"الانتياه' كم يتمسك باتر بتلك الكلمة! وكم لها من معان فى معرض حديثه عن 
حياة الناقد الفنان! 

أما وقد تعرف باتر على هيراقليطس فقد كان من اليسير عليه أن ينتقل إلى 
الْإيْمَانَ يفقيدة بروتا جوزاس.القاظة بان “الإنسان مقياس كل شىء وهئ عقيدة تتمثل 
قيمتها عند ماريوس فى تزويده بشىء يعتمد عليه ب 'يقينه أمام ذاته من انطباعاته 
بقيناً خاصاً به" . ثم إذا به يعود إلى أريستييوس القورينى الذى لم تغد نظريته القائلة 
بان "الأشيزاء ما فى الااظلال” مجرن عدمية كسول. كنا كان من المحتمل أن تقدن: 
وَإِنما ثرآها عند باتر "لا تولك استخفافاً ولا اهتماماً مسرفاً بل هئ بالأشرى تولد 
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انطباعاً فيه من الجد الكفايةء انطباعاً يدعو البشر إلى الانتباه للأزمة التى يجدون 
أنفسهم واقعين فيها". غدت النظرية عنده دافعاً إلى النشاط و'تعطشاً إلى الخبرة لا 
تخمد له سورة": الخبرة كما يفهمها هذا "اليوناتى الجميل التكوين" الذى أحال حقائقها 
الصلبة الصارمة إلى "إدراكات حسية ملؤها اللطافة والحكمة الرقيقة والإحساس 
الرهيف بما يمليه الشرف". هيات له النظرية القورينية "فترة التلمذة" التى كان يطمح 
إليهاء وتركته متأهياً - عندما مضى إلى الخبرة - لمواجهة عالم الأشياء المرئية 
والمسموعة والمحسوسة مزوداً ب"جهاز مدهش الملاحظةء متحرراً من نير التظريات 
المجردة". 

لن ننسى أن "ماريوس الأبيقورى" - رغم أنها ليست رواية بالمعنى الدقيق لهذه 
الكلمة - لوحة تخيلية وأن موضوعها (إذ كان باتر يعيش فى فترة متأخرة من تاريخ 
الإنسانية وكان ينظر إليها كما ننظر نحن الآن إلى قرننا هذا) ليس مقدما إلينا على 
أساس أنه نموذج ينبغى لكل ذى مزاج فنى حق أن يحتذيه. ومع ذلك فإننا كلما أوغلنا 
فى قراءة كتابات باتر النقدية شعرنا بأن الفنان الممتاز الجدير بالإعجاب فى رأيه هو 
ذلك الذى يملك مزاج ماريوس. وياتر نفسه»ء باعتياره ناقداً ٠‏ يحاول أن يتناول الأدب 
بنفس الروح المتأملة الصعبة الإرضاء المستطلعة التى يتناول ماريوس بها الحياة. فالفن 
وتذوقه لا يمكن أن يتحولا فى نظره إلى مجموعة ثابتة من المبادئ بل هما مسالة 
"مزاج ء مزاج يوجد خير وصف له فى شخصية ماريوس التى وصفها باتر من الزاوية 
الفلسفية . إنه يتطلب عقلاً قادراً على “الشكرن من شر النظريات الخردة بؤذاخرا تالفكر 
فى عين الوقت» عقلاً له حرية مجموعة من الأوراق التى تخشخش استجابة لكل حركة 
من حركات الجمال ولكنه عقل منظم صارم. فالجانب المرح من فلسفة أبيقور "انتهب 
اللحظة" - "اجمع براعم الورود مادمت قادرا على ذلك" - ما كان ليكفيه لأن هناك 
"الأزمات" التى يجد البشر أنفسهم واقعين فيهاء وهناك تقط التحول الشائعة فى هذه 
السلسلة من الأحداث أؤ تلك, وهى ما ينبغى أن يتناوله المرء بروح الجد على قدر ما 
ينتفع به الذهن المفكر الحساس المنظم. ويدفع باتر بافتقار المعنى إلى القدرة على 
التعبيرء ذلك الافتقار المتمثل فى "المستخدم والمالوف" إلى ركن قصى من الحياةء 
فالمواضعات المجردة لا تستحق كبير اهتمام فى نظره والعقائد التى يشعر الإخوان 
نحوها بالتقدير ينيغى أن يضحى بها إذا كانت ستعترض سييل "ذلك الاتساق الفكرى 
الواضح الرؤية الذى هى أشبه بنظافة جسدية لا تشويها شائية أو أشبه بشرف حريص 
على ذاته". فماريوس يتسم بلمسة من الرواقية لازمت طبيعته ولم تزل رغم أنه أييقورى 
فى ال محل الأول. وهى يتمتع بلطافة الأستاذ القورينى وتفتح ذهنه واعتياده التأمل ورغبته 
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فى أن يستخلص من التجربة كل ما يمكن استخلاصه بغية إثراء الروح دائماً. وهو 
يعبر عن الموقف الذى كان باتر يريدنا أن نتخذه من الأدب. فالعقل الناقد الذى يتطلبه 
باتر عقل بدأء أثناء فترة التلمذةء بأن نيذ الآراء القطعية وطرق التفكير المصيوية صياً 
وأعد نفسه لتلقى الآراء الجديدة وطرق التعبير الجديدة. واتجاهه هو اتجاه الباحث 
الحريكن أو السشتكقف أو الذمن المت الآرضناء الستفين للكبال داشا ندا أنتنا 
وجد وفى أى صورة من صوره. الحصيف فى تمييزه "الجمال' و"المراح" و'اللطاقة" 
(وهذه الكلمات الثلاث عزيزة على نفس باتر) التى قد يتسم الجمال بها. 

وإن ناقداً يتناول الأدب يهذه الطريقة لا ينتظر منه أن ييداً بإرساء أصول عامة: 
"إن المجهودات النقدية التى ترمى إلى وضع الحدود للفن وضعاً قبلياً . . . معرضة 
دائماً لأن تنقضها حقائق الإنتاج الفنى'. وكذلك لا ينبغى لنا بادئ ذى بدء أن نتوقع 
من ياتر إرساء قواعد جمالية أكثر مما ينيغى لنا أن نتوقع من ماريوس أن يصل إلى 
روما لأول مرة فى حياته وفى ذهنه صورة مسيقة لعاصمة مثالية تكون عاصمة 
للامبراطورية. فطريقة باتر اختبارية تجريبية تقيم الصلة بين الحساسية المدرية للذهن 
الرهيف الوعى وبين عمل الفنانء مستهدفة فى المحل الأول أن ترى صورة هذا العمل 
ثم ترى ما يميزه عن سواه من الأعمال وأخيرا ترى ما يعبر عنه بوجه أخص وترى 
القدرة الفريدة التى تسم صاحب العمل وتمثله فى خير أحواله. وهكذا يجد باتر أن فى 
شعر وردزورث صفات تنتمى إلى وردزورث الحقيقى وأخرى أدنى مرتبة هى بمثابة 
"عنصر غريب" على طبيعته. وياتر إنما يبحث عن "نكهة" وردزورث المتميزة و"قدرته التى 
ينقرد يها": 

"على من يريدون أن يتفهموا تأثير وردزورث وأن يخبروا نكهته المتميزة أن 
يتحملوا صابرين وجود عنصر غريب فى إتتاجه لا يندمج قط مع العنصر المبهج إبهاجا 
حقيقياً فيه ولا يخضع لقدرته التى ينقرد يه". 

ومرة أخرىء كما كان الشأن مع ماريوسء يخبرنا باتر بأن الناقد محتاج إلى 
'فترة تلمذة" تتتبع فى صبر تلك الدروب الملتوية غير المرضية فى كثير من الأحيان التى 
يسلكها شعر وردزورث إذا أردنا النفوذ إلى سر "عقله المتفرد الموهوب". ولأن إنتاج 
وردزورث لا ينى يكشف لنا عن وجود هذه الأحوال النفسية العليا والسفلى' فإن باتر 
يعتبر قراعته "لوناً ممتازاً من التدريب على فهم الفن والشعر". إنه تدريب يولد "عادة 
قراءة ما بين السطور" و'إيماناً بما يحدثه التركيز من تأثير". والذين يمكنهم أن يمروا 
بتأثير وردزورث على هذا النحو "يغدون قادرين دائماً على أن يميزوا فى الفن والكلام 
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والشعور والآداب بين ما هو عضوى حى معير وما لا يعدو أن يكون تقليدياً اشتقاقياً 
غير معيل . 

الشىء المعبر إذنء أو ذلك الشىء الذى يعبر تعبيراً حقيقياً عن ذاتية الكاتب 
الجوهريةء عن ذلك اللون المتفرد من القدرة والمعنى اللذين هما لب شخصيته مميزين 
إياه عن كل شىء سواه: ذلك هو ما يبحث عنه ولتر باتر الناقد. والشىء المعبر يعلن عن 
نفسه فى الفكر والإحساس وفى الأسلوب - فى هذين الشيئين عندما يغدوان شيئاً 
واحداً. وعندما يصل باتر - فى نهاية الأمر - بعد أن سار طويلاً فى طريقه الشاقة 
إلى "الأزمة" ويجدها جديرة بالاهتمام لا ينكص عن القول ببضعة مبادئ أدى به منهجه 
الشاق إليها. 

د 


إنه لمما يومئ إلى طبيعة باتر أن نراه يناقش مبادئه النقدية فى مقالة له عن 
"الأسلوب". وإنه لجزء من تهييه الظاهر أن نراه يسعى إلى اكتشاف صفات "النفس”" 
من خلال صفاتها الخارجية ممثلة فى شكلها العضوى: لا بمعنى أنه يدعونا إلى 
التعرف على الرجل "بالحلل الأثينية التى يرتديها" وإنما بمعنى أنه يدعونا إلى التعرف 
عليه بشكل وإيماءات الجسم الذى تعلن النفس» من خلاله» عن نفسها. وعلى ذلك فإنه 
حين يناقش المعجم اللفظى والأسلوب والشكل إنما يناقش مشكلة مركزية من مشاكل 
فن الأدب. 

يجدر بنا أن تذكر بضع ملحوظات عن تلك الكلمات الثلاث "المعجم اللفظى - 
الأسلوب - الشكل' قبل أن ننتقل إلى فحص مقالة باتر عن "الأسلوب". فتحن فى 
استخدامنا العادى للكلمة الثانية والثالثة نميل إلى أن ننسب إليهما معنى ضيقاً. وهذا 
النوع من الاستخدام - رغم أنه لا يخلو من فوائد - كثيراً ما يفضى إلى خلط فكرى 
وسخافة نقدية. إن عبارة "المعجم اللفظى" إنما تعنى بطبيعة الحال "استخدام الكلمات" 
و'الصوغ وتتضمن اختيار الكلمات ومن ثم فهى عنصر من عناصر الأسلوب (ونحن 
نجد أن أرسطو يستخدم كلمة واحدة فى معرض الحديث عن "المعجم اللفظى" 
و"الأسلوب" على السواء). 

إن الأسلوب هو - ببساطة - طريقة الكاتب فى الكتابة (وهذه تشمل اختياره 
للكلمات). وتذكر كلمة الأسلوب عادة باعتبارها مقابلة لكلمة "المادة" أى الفكر. ونحن 
نسمع الناس أحياناً يقولون إن "الأسلوب" أو "طريقة الكتاية" جيدة ولكن "المادة' سيئة. 
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وهذه الطريقة فى الكلام - رغم أنه لا سبيل إلى تفاديها - طريقة مربكة لأن لكلمة 
"المادة' معنى مختلفاً عن ذلك المعنى الذى ننسيه عادة إليها. فهىء بمعناها الدقيق, 
تعنى أى مادة يصنع منها شىء ما قبل أن يتناوله الإنسان ليستخدمه فى غرض ما. 
وعلى ذلك فالصوف هو المادة أو الشىء الذى يصنع القماش منه. والقماش هو المادة 
التى تصنع المعاطف منها. والأصوات. بمعناها الدقيقء تعنى المادة التى تصنع 
الكلمات منهاء والكلمات هى المادة التى تصنع الكلام منها. وعلى ذلك يجوز لنا أن 
نفترض أننا عندما نقابل بين "الأسلوب" و"المادة" إنما نعنى ب "المادة" ذلك الوسيط: أى 
الحجر الذى ينحته المثال: أو اللون والقماش اللذان يستخدمهما الفنانء أو الكلمات 
التى يكتبها الشاعر. بيد أننا لا نفترض ذلك ونحن كذلك لا نفترض أن "المادة" تعنى 
الموضوعات المجسدة التى يفترض فى الأعمال الفنية أنها تمثلها. (فليس فى الموسيقى 
ما يقابلها فى العالم الطبيعى. ولأن هذا الخلط فى التمثيل لا يحدث فى حالة الموسيقى 
فقد وصفت - تحكمياً - بأنها أكمل الفنون). والذين يميزون بين "الأسلوب” أى طريقة 
الكتابة من ناحية ويين "المادة" من ناحية أخرى إنما يعنون ب"المادة" الفكر أو الأفكار 
التى يزمع الفنان أن يعبر عنها. : 

وكثيرا ما اشتخدمت كلمة الأسلوت فى التع ر عن رقعة من امعان لا ريد 
عما تعبر عنه كلمة "الإنشاء' التى تعنى - فى حالة الكتابة - وضع الكلمات والجمل 
والفقر فى ترتيب معين. بيد أن الإنشاء يعتمد على الذهن اعتماد الأسلوب على هذا 
الأخير. إن الإنشاء هو الجانب الآلى من عملية الكتاية. وهو عندما يكون جيداً ينيع مما 
فى ترتيب أفكارنا من سلامة آلية. ففى اللحظة التى نتوقف فيها عن الرضا ب 
"المستخدم والمالوف" أو بالقواعد المجردة ونسمح بشىء من الانطلاق للشخصية أو 
للدافع الأصلى» فى تلك اللحظة يغدى ترتيب الكلمات التى نعبر بها عن أنفسنا قضية 
أسلوب أكثر من كونه قضية إنشاء. 

قال أرسطو: "إن كمال الأسلوب هو وضوحه دون ضعة". وقد أكثر كتاب النثر 
فى القرن الثامن عشر من الحديث عن "الأناقة" و"الرفعة' و"الجلال" وما إلى ذلك من 
صفات. وكانوا يشبهون بلاغبى الإغريق فى أنهم أكثر ميلاً إلى الحديث عن القواعد 
والوسائل التكنيكية التى تتضمن تحقيق تلك الصفات من ميلهم إلى الحديث عن الملكات 
التى بها ندرك تلك الصفات. ولكن من الواضح أن القطع برأى فى الكلمات التى 
نستخدمها وفى النحو الذى نستخدمها عليه إنما يعتمد فى نهاية المطاف على الإدراك 
والحس اللغوى وتراسله مع الأفكار أى على "الحصافة" أو "الذوق". 
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ونحن نجد رغم ذلك أن الناس مازالوا يتحدثون عن الذوق فى الأسلوب وكأنما 
هو يعتى - يبساطة - ذوق الكاتب فى اختيار الكلمات ووضعها معاً فى جمل وفقر 
وكأنما الكلمات والجمل أشياء ء معلقة فى فراغ» جميلة من حيث هى أصوات خالصة, 
ملا تون أن تكون اوةك فن ما" خی لقو دون نظار إلى مى 
التعبيرية ولا شىء غير ذلك! إن هذا كله سخف بطبيعة الحال. فحتى الإيقاعات 
الهذرمية التى نجدها عند لويس كارول إنما تستمد خصائصها من الحقيقة الماة فى 
أنها تعبر تعبيراً سليماً عن ذلك اللون الخاص من الخيال أو قلب الأشياء رأساً على 
عقب وهو اللون الذى يتلاعب الشاعر به. 


إن الأسلوب إذن إنما يعنى الطريقة التى نستخدم بها الكلمات لأغراض التعبير 
- التعبير باعتباره لب الموضوع كله. والأسلوب يتضمن درجة الكمال أو النقص التى 
يعبر الكاتب بها عن معناه. إذ لا بد من أن تجئ اللغة مضطرية إذا كان الفكر الكامن 
وراعها مضطرباً .ولا يمكن أن تكون اللغة واضحة إلا إذا كان الفكر الكامن وراعها 
واضحاً. فالزينة فضول ما لم تكن متصلة بالفكرة اتصالاً حقيقياً. وكل ما خرج عن 
ذلك فهى حشو وهراء. إننا نتحدث عن وجود "حلية أسلويية" عتدما نرى الكاتب 
يستخدم الكلمات بغية التأثير فى القارئ تأثيراً قوياً رغم أنه قد لا توجد فكرة جديرة 
بالتظن فما تول الكلفات. :وهذا ليس الوا على الإطلاق بل هو جابة مهينة. ونجد 
من الناحية الأخرى أن الأسلوب الحق قد تكن حاذقا حذق إدراك الكاتب أ خادًا أو 
مزخرفاً أو عنيفاً أو غريباً أو طروياً حسب حالة الكاتب النفسية. ولكنه سيكون تقليدياً 
يعوزه الترتيبء لا شكل له ولا طعم» إذا كان عقل الكاتب يتنقل دون مبالاة بين خمائر 
"المستخدم والمالوف" بل هى قد يكون كذلك رغم أن الأفكار قد تكون صائبة بة توصل إليها 
صاحبها وهو فى حالة خير من حالته الراهنة ولكنه يعبر عنها الآن تعبيراً مشوهاً فى 
لغة تسلبها حياتها وتالقها. فالأسلوب لا يمكن أن يكون أكثر من انعكاس لذاتية الكاتب 
رغم أنه قد يجئ دون ذلك كثيراً. ولا يكون الأسلوب جيداً أو معبراً إلا عندما تكون 
اللغة التى يستخدمها الكاتب قادرة على الإفصاح عن ذاته إفصاحاً له من الدقة نصيب 
أو قادرة على الإفصاح عن جزء من ذاته هو الجزء المشغول انشغالاً فعالاً بالعمل الذى 
بين يديه. 

والأسلوب» رغم أنه خارجى دائماًء ليس خارجياً خالصاً. فهو ينبغى أن يكون 
كما قال دی كوينسى "تجسيداً” للفكرة أو كما قال بن جونسون "إن الكلمات والمعنى 
فى كل أنوا ع الكلام بمثابة الجسد والروح". 
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المعجم اللفظى, الأسلوب» الشكل. ريما جاز لنا القول بأن كل أنواع الشكل فى 
الأدب إنما تتضمن الأسلوب بنفس الطريقة التى نجد بها أن كل أتواع الأسلوب إنما 
تتضمن المعجم اللفظى. فالشكل يتضمن مجموع العناصر التى تسهم قى صنع العمل 
الفنى. إنه يعنى صورة العمل كله عندما يتخذ كل جزء من أجزائه مكانه فى التصميم 
الذى وضعه عقل الكاتب أثناء العملية كلها. والشكلء بناء على ذلك: هى تعبير عن وحدة 
فكرية عضوية. قهو د يعنى الترتيب الموضوعى الذى فرضه العقل على مادته. ولنا أن 
نفهم منه إما الصورة التى تتخذها أفكارنا عندما بيلغ الجهد الخلاق غايتهء أو الصورة 
المضفاة على الوسيط الذى يعمل الفنان من خلاله. 

باد 


لئن لاح أنى كنت فى القسم السابق أرتاد أرضاً معروفة جيداً فعذرى فى ذلك 
هو أنى كنت أريد أن أبين أن أبسط تناول للأسلوب من شأنه أن يفضى بناء قبل أن 
ننتهى منهء إلى المشاكل المركزية لفن الأدب بحيث نجد أنفستا عند النقطة التى يتخذ 
باتر منها نقطة للانطلاق فى مقالته الأسلوب". إنه يخبرنا بأنه ليس شغوفاً بالكتابة من 
حيث هى لون من "الخط الحسن" ونراه فى تلك المقالة يجد فرصة مناسبة '"للإبانة عن 
تعض الكضيائض التى يحتسم يهنا كل الأدب الذى هو فن جميل. ولئن كانت هذه 
الخصائص تنطيق على أدب الحقائق فإنها أشد انطباقاً على أدب الإدراك التخيلى 
للحقائق وتنطبق على المنظوم والمنثور دون تفرقة إلى الحد الذى يكونان معه تخيليين 


حشيقة . 


وهكذا نجد أنفسنا مرة أخرى فى مواجهة تلك التفرقة التى كان علينا أن نبقيها 
ى آذاهاتذا طوال جراخل هذا النحك. التفرقة مين نا نة نى كويتسى “أشن المعرفة" 
وما يسميه "أدب القوة" بين الأدب التعليمى والأدب الجمالى, بين العلم والفن. بين الأدب 
"الذى يمكن أن يعتبر الخيال فيه دخيلاً على الدوام” والأدب الذى يقوز فيه الخيال 
بمكان الصدارة. ويصوغ باتر هذه التفرقة خير صياغة ممكنة حين يقول: "يكون الكاتب 
فناناً ويكون عمله فناً جميلاً على قدر ما يسعى, واعياً أو غير واع, إلى ألا يسجل 
العالم أو الحقيقة المجردة وإنما يسجل إحساسه بهما :ويكون فته جيداً (كما آمل أن .. 
00 هذا 0 0 كون سنادقا 0 ذلك الإحساس". 
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ولكن الصدق يتدخل فى الأمر "فلا يمكن أن توجد مزيةء أو أن تقوم صنعة على 
الإطلاق بدونه'. ولكن ما الذى يعنيه باتر بكلمة الصدق هنا؟ أهو الصدق من حيث 
علاقته بحكم قيمة أعلى؟ إن باتر يتجاهل هذه النتائج عند بلوغه هذه المرحلة. فهو إنما 
يتحدث فقط عن الصدق فى تقديم الإحساس بالحقيقة ويتحدث عن دقة التسجيل: "ما 
كل ألوان الجمال فى نهاية الأمر إلا 'رهافة” الصدق أو ما تسميه بالتعيير: إنه تلك 
الملائمة الرهيفة بين الكلام ورؤيا الفنان الداخلية" , 

هذا اصرق كمااترى كات فى التعبيل وين فى الي نها آنا تة 
الرؤياء وجدارتها بالعناية فى حد ذاتهاء فهو ما لا يناقشه هنا كما أنه لا يناقش 
علاقتها بای ميدان من ميادين الواقع, » رغم أنتا رأيناه يفرق فى موضع آخر بين 
ET‏ اوالسفلى. فى شعر وردزورث. ويلوح هنا أنه يفترضن وجود 
الأقل. ولنا أن نال عا ا کان الق اقل لود “كل الأقنياء فح خان 
ولا شىء يبقى فى مکان. كامناً ا هو الشأن مع ماريوس, 
القورينى فى ابتهاج: "ما الأشياء إلا ظلال” و م يم 
المقالة عن "الأسلوب" هى حياة الكلمات الواضحة المتناسقة التى تجعل من نفسها 
جسماً للنفس كأنما لم يبق للنفس من قدرة غير القدرة على أن توضع فى كلمات مثالية 
توائمها تمام الموائمة. وما الذى يجعل "الرؤيا الداخلية" جديرة بأن يعبر عنها؟ أو ليست 
بعض الرؤى أسمى من بعض؟ تلك قضايا يتجاهلها هنا. فإذا ما تواقر هذا الإحساس 
بالحقيقة غدا كل جهد الفن منصباً على إضفاء شكل مثالى عليه وتلك هى المشكلة 
الوحيدة من وجهة النظر الأسلوبية. ينبغى علينا أن نقر عيناً بأن باتر قد قدم إلينا عدداً 
لواف الي إن لجمهور كدر ين وما القرب نار اليف أن اه فا 
على الأدب هو المكافأة الآجلة للجهد المتكرر" فكذلك أعلن باتر "إن الفنان هى بالضرورة 
الذكرى فى هذه الحالةء كما ينبغى لنا أن نقولء تحت ظل نظام تربوى يقصر الدرس 
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القارئ الخليق بن يخطى (مفتح العينين) فى حذر وتدير وإن كان لا يأبه للفنان» عير 
الأرض التى يجتازها الوعى الأنثوى فى خفة ولطافة". 

فالأديب الفنان يمنح الكلمات ذلك اللون من "الانتباه' الذى حاول ماريوس أن 
يوجهه إلى حقائق الخبرة مروضاً نفسه على أن يجد فى كل منها من القيمة ما هو 
خليق أن يكون لها. لن يحتمل الأديب الفنان أى اختصار للسبل أو تنميق عفى عليه 
الزمان أو "ادعاء للعلم يبهر غير المتعلمين'. وإن حذره وكبحه جماح نفسه فى اختيار 
الكلمات من أجل معانيها الدقيقة والأشد رهافة "سيكونان بمثابة تحد للقارئ الحساس 
يدعوانه إلى الفحص الدقيق لأن انتباه الكاتب إلى كل التفاصيل الدقيقة بمثابة عهد 
يقتضى القارئ أن يكون منتبهاً هو الآخر". 

والأديب الفنان: طبق هذا المفهومء إنسان "انتحل معجمه اللفظى وجاس فى 
أرجائه' واصطنع لنفسه أداة يمكنها أن تعبر عن روحه تعبيراً مخلصاً يسعى إلى أن 
يعيد للكلمات عامة "حافتها الأشد رهافة' ويخشى كل 'فضول" ويتجنب السهل والعقيم 
وما لا يعدو أن يكون زخرفة. إنه "عاشق الكلمات . . . يواجه ما تلاقيه اللغة من هوان 
على أيدى من يستخدمونها دون احتفال'. 

حسينا هذا دتا عن أداة فن الأدب» عن الكلمة التى هى مادته والتى يقوم 
الأدب عليها. فالعناية باستخدام الكلمات بالغة الأهمية لأنها تدخل فى البناء ولأنها 
ضرورية لتنفيذ "ذلك التصور المعمارى للعمل على نحو يستشرف النهاية وهو فى مرحلة 
البداية ولا يدع النهاية تغيب عن ناظريه قط . . وهو ما سأدعوه ضرورة الذهن فى 
الأسلوب". 

قالذهن - إذن - عنصر لا غنى عنه لأنه يتكشف فى التصميم وفى البناء وفى 
الملائمة الحريصة. عند كل خطوة: بين الكلمات والمعنى» بين الجزء والكل. والعنصر 
الآخر الذى ينبغى أن يتوافر فى الأسلوب هو ما يسميه باتر ب "الروح”: يريد به عنصر 
الشخصية التى تترجم نفسها لغوياً 'فبالروح يقدم إلينا - على نحى تسوده الأهواء 
أبكنانا كينا ولي كا آخر من خاذل تعاظقه نتنقل ولون بين الاتضبال المناشر": 
ذلك أنه من طريق هذه الصلة "يمكننا أن نعرف الأشخاص الذين فى الكتب". 

وتفرقة باتر بين هذين العنصرين من عناصر الأسلوب تساعدنا على أن ندرك أن 
الفن له علمه وانه لا يزدرى المعرفة المكتسبة من طريق الدرس مما يعينه على اجتياز 
المشكلات التكنيكية الممثلة فى محاولة التعبير باللغة عما يدركه الحدس. إن الفنان فى 
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المهندس المعمارى هو الذى يتصور فكرة المهندس عن الكاتدرائية. والفنان الذى يسلم 
الفكرة إلى العالم فيه ليدرس صعوياتها ومشاقها ثم يعيدها العالم إلى الفنان الذى 
يبدأ فى العمل من جديد. ويظل الحال على هذا المنوال بين الاثنين إلى أن يتم التصميم 

ولا ينبغى لى أن أطيل الوقوف عند تلك القطعة الجميلة التى يصف فيها باتر 
فير يانه "شهيد اسلوب الأدين" رات كان تدب فى محاولة العقون على الك 
والاصطلاحات التى لا تعدو أن تفى بالمراد". وإيمانه ب “ذلك الشكل من أشكال الصدق 
الذى هو أشد رهافة وصميمية" - أى الصدق التعبيرى - ليس مجرد تكرار للمبداً 
القديم الذى يقول بأن "الأسلوب هو الرجل' وإنما هو يؤكد أن الأسلوب هو الرجل 
اتحقدق ارخ ل فى آهوانة غير العافلة القن ت طف ل و :گات هذه 
الأهواء لا إرادية أو مصطنعةء وإنما الرجل فى إدراكه المخلص إخلاصاً مطلقاً لأشد 


الجوانب حقدقة فيه". 

فا تكد نمويه لاستعدافة هة الاخلدسن"' لا كنا كدعا مائو لرتوك 
وإنما بالمعنى الذى أشرت إليه وهو توجيه الفنان كل قواه إلى أداء العمل الذى رسم 
للق أن نودي وياتن إذ فرق بين ”أف الجوانب حقيقنة" فى الركل ودين أهؤاة التى 
تطمس طبيعته" إنما يتبين مرة أخرى وجود "أحوال نفسية عليا وسفلى" ويقر بوجود 
هده الخاصة في الوا نستها. 

ويعود بنا هذا إلى قضية أثرتها منذ قليل ولا دبدو آنها طرأت على يال باتر إلا 
على شكل فكرة لاحقة. فقد قال فى مطلع مقالته إن محاولة تسجيل "إحساس الكاتب 
بالحقيقة هى آية "الفن الجميل" ومضى قائلاً إن الفن الجميل يكون 'فناً جيدأ" على 
قدر ما يتسم بالصدق فى تقديم ذلك الإحساس. ولكننا نراه الآن يشير - كأنما فى 
حاشية - إلى ان الفن العظيم" يحتاج إلى رفعة الموضوع كى يكون عظيماً. 

لم يكن باتر قد تحدث عن الموضوع" قبل هذه المرحلة. لقد كان يتناوله وكأنه لا 
أهمية له أى كأن مضمون الرؤيا مما لا يعتد به ما دام التعبير عنه تكائنا ما کون = 
ترا مكحيل كان كل يا قاله عن الأسلوب ووظيفته الفنية مقنعاً مع شرط واحد: ف 
أن يكون ما لدى الفنان جديراً بأن يقال. وهذا الشرط يلوح لنا واضحاً كافياً لأننا لا 
نكاد نتصور أن باتر يعنى أن التعبير المكتمل عن موضوع تافه يمكن أن يكون مشغلة 
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جدية للفن. فالقضية لا تحتاج إلى ان تثار إلا لأن بعض النقاد الذين اقتفوا أثره 
تارمو فى القؤل ينك التسحاقة. وهو ايضاً قد يلوح متماطفاً مع انهم دا يفول إن 
"كل" ألوان الجمال إن هى إلا "رهافة الصدق أو ما نسميه التعبير" أى عندما يقول إن 
كل "ألوان الفن لا تتمثل إلا فى إزالة الزيادات". 

ولا يدعنا باتر عند هذا الحد. فإن ابتعاده بنا عن ذلك المزلق الصعب ابتعاداً 
يتخذ شكل حاشية إنما يعيننا على فهم اتجاهه. إنه أجنح» نطيّعة الأبيقوزى: إلى أن 
يعد الخيرة شكلاً تتخذه الحياة منه إلى أن يعدها حياة ينضاف إليها الشكل. فهو يركز 
اهتمامه على الكلمات واختيارها وترتيبها وبنائها وكأنه, بإضفائه الجسم على الروح, 
نشعل الكلمات تعارس لونا حفيا مذ ألا ن القوة» القوة التى تمنح العمل الفنى كل ما 
قد يمتاز يه من ثراء ونكهة. وعندما يكتب على هذا النحو لا نستطيع أحياناً أن نتبين 
وجود أى تيار قوى من تيارات الحياة الإنسانية يجرى وراء وعير الأسلوب الجميل الذى 
منحه لفنانه تماما مثلما أحسسنا بأن ماريوس نفسه كان يبحثء على نحو يتسم 
بالتجريدء عن خبرة قد نكتشفء إن قدر لنا الاقتراب منهاء انها غامضة أو خاوية. كان 
ماريوس يلوح وكأنه يرتجف إدراكاً للحياة. ولكن لو انه لمسها وأمسك بها وتتاولها 
تناولاً فعلياً أفكانت تنحل إلى تراب؟ لقد وصف باتر ما للتعبير الفنى من إمكانات 
رهيفة. وهناك لحظات يتركنا فيها مع الشعور المقلق بأن هذا اللون من الحياة كان 
خليقاً بأن يبدو له على نفس القدر من الرهافة التعبيرية حتى لو كان الشىء المعير عنه 
كد كدي 

وقد قوم باتر هذا الفهم الخاطئ وأعاتنا على أن ندرك أن القضية كلها ما هى 
إلا قضية تأكيد أشياء معينة» قضية طريقة التناول. هب اننا عددنا المادة والشكل فى 
الفن مقعراً ومحدباً - أى شيئان متميزان وإن كانا لا ينفصلان - تجد أن باتر ميال 
إلى أن ينظر إلى جانب واحد من القضية. وعلى قدر ما تتزايد أهمية طريقة التعبير فى 
نظر الناقد وتقل أهمية المادة المعبر عنهاء يتزايد جنوح الناقد إلى النظر إلى الفن نظرة 
أرستقراطية. فمادة الحياة الغفلء بكل انفعالاتها الصخابة وتنوع أحاسيسها تنوعاً لا 
حد له» ملك مشاع للجميع من أجهل الناس إلى أعلاهم ثقافة. ولكن جمال التعبير إنما 
هو من اختصاص القلة التى تدريت على استخدام اللقة والتى حذقت "علم أداتها". 
وياتر إذ يجنح إلئ النظر إلى الأدب نظرة أرستقراطية لا يهتم كثيراً بتك الجواهر غير 
المصقولة التى ظهرت فى عالم الأدب وحققت انتصارات كبيرة لأنها كانت تملك شيئاً 
كثيراً يقال رغم ان انتصاراتها كانت - ولااريب - خليقة بان تزداد عظمة لو انها 
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عبرت عما لديها تعبيراً أفضل. إذ كم من كتابات تتسم بالتراخى فى أدب ديكنز! وأى 
إهمال تام ل "حافة الكلمات" ذلك الذى نجده عنده! ولكننا لا نستطيع رغم ذلك أن ننكر 
عليه قدرته على الخلق و'إحساسه بالحقيقة" الذى يتملكه ويتملك قارئه رغم إهماله 
المدهش للجوانب الرهيفة من اللغة (وهى إهمال ينم بطبيعة الحال» على عيب فى 
الحساسية). ذلك الإحساس بالحقيقة يتجلى فى غمرة فوضى رواياته» يتجلى دون 
رهافة ولكنه لا يفتقر إلى القوة. "ما كل ألوان الفن إلا إزالة للزيادات"! هب اننا آمنا 
بقولة باتر تلك ونحينا ديكنز جانياً فسيظل السؤال قائماً: وماذا عن شكسبير؟ ألا توجد 
زيادات فى كل صفحة من صفحاته؟ ثم ماذا عن فيكتور هوجو ودوستويفسكى 
وبراوننج؟ بوسعنا أن نضيف إلى القائمة أغلب الرومانتيكيين ونصف الواقعيين العظام. 
إن الزيادة والشطط والاقتقار إلى الدقة والفشل فى بلوغ الرهافة والتوازن كلها كما 
يقول باتر عيوب تشين الفن وتحرم الفنان من القوة وهى عيوب يتعرض لها الكتاب 
الانجليز على وجه التخصيص. ولكننا نعود فنقول مع بن جونسون "إن ما هو ناجم عن 
النضوب أسواً من الفوضى التى تنجم عن الوفرة". ولو اننا ركزنا كل اهتمامنا على 
دقة اللغة وظهرنا فى مظهر المقلل من أهمية مادة الحياةء وهى التى يعتمد كل شىء 
عليهاء أفلا يعرضنا ذلك لألوان من إساءة الفهم؟ 

کان بات اتا إلى الخد الت فاه هن الاتعتساسس فى ذلك الفط ال 
ينغمس فيه غير النقاد الذين لا حظ لهم من الموهبة الفنية على الإطلاق أو الفلاسفة 
الذين لم يمروا بالخبرة الفنية أو مدعيى الفن الذين يعتمدون على ظلال الخبرة. إن 
'إحساس الفنان بالحقيقة" ينبغى أن يكون ضارب الجذور فى الحياة نفسها. والفن 
العظيمء كما قال باتر فى آخر فقرة من مقاله» "به شىء من روح الإنسانية". غير أن 
طريقة باتر فى التعبير كانت ذات عون كبير لأولئك الذين أكثروا من التلاعب بمذهب 
"الفن للفن". 

عمدت 


وايلد وأعضاء جماعة "الكتاب الأصفر". كان رسكن هو ذياية الخيل التى لدرغت ويسلر 
اللازية: ذلك أن جاستة الحقيقة التى لم يخدداقط أن قضلها مار فى نهاية الطلاف 
عن الحياة أو عن "روح الإنسانية" غدت عند أعضاء هذه العصية عالماً مثالياً قائماً 
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. برأسه من انطباعات لا يملكها غير من أوتى مزاج الفنان. ثارت ثائرة ويسلر واشمئز 
تم اسيم رسكن يقول بن القن مني إن ك الات وود علق الو ماقا عن 
قال إن الفن ليس تعليمياً على الإطلاق ولا يمكن أن يتنكر لمهمته بتقلد مهام الوعاظ. ثم 
ما ل الاس" والفن؟ إثما تلك رغبة جلية فى الاتحطاط يالفن وجعله لوناً من الدهماوية. 
فالرجل العادى» برغباته الخشنة واهتماماته الفظةء ما كان ليستحق أن يوليه الفنان 
أدنى اهتمام. ذلك أن الفنان مشغول بأمور أخرى لا يملك سواه القدرة على إدراكها. 
والأكذو وق ذلك أن ل كاه تو رها فى موف فا تادراك القاص الرفيق 
الاعات الث تشكل تما فى تفثه خم سعى طويل إلى راء القاضية لاتيم 
أحداً سواه. إنه يكتب أو يرسم أو يشكل على هدى من مثله الأعلى الخاص وليس 
له الخاض ر الاقم مع رؤياة: 

وا ال الك تسيو ا مو لزان اهار أن اا اليا اة 
اوتا ع لافتة للتطر واضسهة يما فيه الكفاية:فاللذة أو الرخنا الفتى هي غاية الف 
الوحيدة ولا يمكن للفن أن يخدم سيدين . ومهما يكن "الموضوع” الذى يعالجه الفنان 
فإن إخلاصه ينبغى أن يكون موجهاً إلى ما يراه عندما يحاول أن يرى على أحسن نحو 
مستطاع. . وقد أقر رسكن هو الآخر بما فى هذا الرائ خن وات وكان خا عتدما 
حذر الفتان الانطباعى من انتهاك قداسة انطباعاته الخاصة. قال: "لئن ظن عند إفلاته 
فكرته الأولى أنه خليق بأن ينشئ من طريق الفلسفة شيئاً أجمل مما رآه وأقوى مما 
استشعره فقد ضاع وانتهى' . 

كان كن يقين كثير فى حركة قرافم عن زه القن عن الأغرا عن ,ولك كان د 
ناحيتان تنكب فيهما أصحاب الفن للفن سواء السبيل. فقد أغفلوا الحقيقة الماثلة فى أن 
كل الفن - سواء كان واقعياً أو انطباعياً أو رومانسياً أو كلاسيكياً أو رمزياً أو الجورياً 
TS‏ أى مستقبلياً أو زويعياً أو تجريدياً - يضرب بجذوره فى مكان 


اين لجل و ا للفن. وكان خطؤهم الثانى شبيها 
يالأول. فقد ظنوا أن الملكات الجمالية التى يستخدمها الفنان ملكات من نوع خاص ' 
تفرد مقف :نوما ونت عن جلك الي حع قفا عذا القن من تاح هذا قف 
علم النفس الحديث وحسن الإدراك على السواء ضد رأيهم. قهم يضمرون مغالطة 
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أخرى مؤداها أنه ليس من أغراض الفنان "توصيل" رؤياه بمعنى أنه يكتب أو يرسم 
ليرضى نفسه وحدها غير آبه على الإطلاق لاستحسان الآخرين أو استنكارهم. 
وشواهد النقاد الفنيين فى كل العصور تقف ضد مذهب كهذا المذهب الذى يسرف فى 
إرضاء العبقرية غير المعترف بها. 

وياتر إذ يتراجع فى مجرى حديثه يلوح على ذكر من أن آراءه يمكن أن يساء 
استخدامها. فهو يخيرنا بأته لا ينتوى "توجيه الأسلوب إلى ذاتية أو مجرد أهواء القرد 
الذى لن يلبث أن يحيله إلى لون من التصنع". إن باتر يتراجع عن موقفه المتطرف 
وكأتما مسه الرعب لحظة. فهو يوغل فجاة فى إسباغ صفات إنسانية ورحيمة على 
"الفن العظيم". وهى إذ يسترد هدوءه المالوف ينتهى إلى أن الفن "يتخذ مكانه المنطقى 
والمعمارى فى بناء الحياة الإنسانية الكبير". 
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إريك بنتلى 
عن سترندبرج 


noe 


دهديم 

ليس أوجست سترنديرج (1915-14849) - الكاتب المسرحى والروائى وكاتب 
القصة القصيرة والشاعر ومؤلف الكتيبات الجدلية السويدى - بحاجة إلى تعريف: فهو 
من مؤسسى المسرح الحديث إلى جانب إيسن النرويجى العظيم. وهذه كلمة عنه بقلم 
الناقد المسرحى إريك بنتلى - أعظم نقاد الدراما فى القرن العشرين فى رأى كاتب 
هذه العطور > ترد فى كناب “بنك مصرئحنات لسترند يز" ترخا من السويدية إلى 
الانجليزية إليزابث سبريج (الناشر: كتب دابلداى آنكور» نيويورك .)١110‏ 

ولد إريك بنتلى فى انجلترا عام ,1117 تلقى دراسته فى جامعتى أكسفورد 
وبيل حيث نال شهادة الدكتوراه فى الأدب المقارن من هذه الأخيرة. عمل أستاذاً 00 
المسرحى بجامعة كولومبيا . من أهم كتبه "برنارد شو" "الكاتب المسرحى مفكراً" 'بحثأ 
عن مسرح" "الحياة فى الدراما" (نقل بعضها إلى العربية) كان ناف سوحن ا 
"نيوريبليك" وقد ترجم واقتبس مسرحيات لبرخت وپراندلو وغيرهما . 
عن سترتدبرج 

إن إنتاج أوجست سترنديرج طوال حياته ۱۸٤٩۹(‏ - ۱۹۱۲) يمكن ترتيبه فى 
ثلاث دوائر متحدة المركز: فمماس الدائرة الخارجية منها إنما يمثله أعماله العارضة 
من ترات وفقالات ورستائل: وال هذه الدائرة توحد تراجمه الذاتية التى هي المادة 
الخام لأعماله الفنية. وداخل الدائرة الثانية توجد رواياته» وهى محاولة خام جداً - فى 
أغلب أجزائها - لفرض النظام على فوضى تجربته. وفى أعمق هذه الدوائر توجد 
مسرحياته: وهى مركز إنجازاته. 

ونحن عندما نتصفح إنتاجه المسرحى نلتقى فيه برقعة واسعة من الأنماط. 
وطرفا قطبيه بالغا اليساطة:؛ إن لم نقل إنهما يجنحان إليها جنوحاً: فمن ناحية, ثمة 
تاريخياته التسجيلية» ومن ناحية أخرى ثمة مسرحياته الخيالية. والأهم من ذلك كله هو 
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وفانتازياته "التعبيرية". 
وفى هذا الكتاب ثلاثة أمقة على "طبيعية" سترنديرج: "الأب" (۱۸۸۷)» "الآنسة 

جولی" (1844). "الأقوى" (1440). ومثالان على "تعبيريته": "مسرحية حلم" (۱۹۰۲)» 

و'سوناتا الشيح" (1901). على حين أن "عيد الفصح" تستمد جاذبيتها من الحقيقة 

"مسرحية حلم': وهما وثيقتان تمداننا بفكرة أقرب إلى الصراحة عن نواياه فى كلا 
المجموعتين اللتين تمتلهما هاتان المسرحيتان. وساقتصر هنا على تقديم ثلاثة تعقيبات 

- ذات قيمة موحية - على أولى المسرحيات الموجودة فى هذا الكتاب» مسرحية "الأي": 

١‏ إن "الأب" تحقيق للدراما الحديثة. وهى - لهذا السبب - عمل بالغ الغرابة. بالغ 
الغرابة لأن الصرا ع فيها يدور بين النفوس. إنها معركة بين أذهان, وليست قتالا 
بالختاجر أو تسميما يعصير الخداش إنبات مفترش كالعليق[» كما هو الحال فى 
مسرحية "اللصوص" لشيلر. ومازال الفرنسيون يبحثون عن مثل هذه الصيغة أ 

۲ . إن مسرحيتك تشوقنى كثيراً. ففكرتها الفلسفية بالغة الجرأةء والشخصيات قد 
رسعت رسما شتحاعاء لقن تتح شك الآيوة مهتا تارا فقوا ومقلقا وأخيرا, قان 
شخصيتك المسماة لورا هى المرأة الحقيقية. فى لا شعورية ولغز صفاتها وغلطاتها . 
إن مسرحيتك من الأعمال الدرامية القليلة التى حركتنى تحريكاً عميقاً. 

۳ قرات مناساتك مركي اتقعال عميّق. وقد آدهشتی :يما لا يقاس أن اتتهى إلى 
التعرف على عمل أجد فيه أن مفهومى الخاص للحب - باعتيار أن الحرب وسيلته. 
والكراهية القاتلة بين الجنسين قانونه الأساس - قد عبر عنه على مثل هذا النحو 
الفخيم. 
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"السفراء" لهنرى جيمز 


ليما 


بقديم ش 

ا وان ا ر اا الور ال ور 
جيمز تمثل فنه فى مراحله الأخيرة وقد نضج واستحصد واستوى على سوقه. 

وك اشرق جين في ال مشر ين ار م ا ی ر ان 
ابناً لعالم فى اللاهوت» وشقيقاً للفيلسوف وعالم النفس وليم جيمز. مكنه ثراء أبيه من 
ان کی تج دراعنا > الوجهة ای یھو اها .زان أوريا أثناء ضاف اة طويلة رام اكز 
فيه طوال حياته إا غزست فى فيه ينون الأعجا ب بالثقافة الأوريية. كانت درانيت 'تفتقر 
إلى المنهجيةء وقد شملت دراسة القانون فى جامعة هارفرد. ثم بدا فى عام ١8456‏ 
يوالى المجلات الأدبية بمراجعاته للكتب وصوره التخطيطية وقصصه القصير. فى 
1 مرت روايته الأولى"الرقاية والحراسة منج على قات وف 140/2 نر 
أول مجموعة قصصية له . سافر قى نفس العام إلى أوريا. . وفی ۱۸۷١‏ استقر فى لندنء 
حيث عاش بها أكثر من عشرين عاماً. 

قيل إن إنتاج هنرى جيمز ينقسم إلى ثلاث فترات هى - بعبارة فيليب جويدا لا- 
"جيمز الأول" و"جيمز الثاني" و"المدعى العجون". فى الفترة الأولى كان مشغولاً بدراسة 
تأثير الحياة الأمريكية فى الحضارة الأوريية الأقدم عهدا . إلى هذه الفترة تنتمى 
'رودريك هدسن" )۱۸۷١(‏ التى تعد أول رواية ناجحة له, وتعلن با بداية نضجه: و"أصورة 
سيدة" )۱۸۸١(‏ التى تفوق 'رودريك هدسن" عظمة. كذلك تنتمى إلى هذه الفترة 
الأمزيكى' (//141) "الأميرة كازاماسيها" (185): 'أهالن بوسطن” 003 )وى 
اة الوسطئ تراه يقالع موضوعات ان دخ لا فى روايات رة الفن امات 
(۱۸۹۰)» "غنائم بوينتون" (۱۸۹۷)» “ما كانت تعرفه ميزى" (1۸۹۷)ء "السن الحرجة" 
(155) وف الفكرة الفا يعود إلى روع القارنة دين التمخسبية الأ ك 
والشخصية الأوربيةء ويركز اهتمامه على رصد التفاعلات النفسية مع التقليل من 
الأحداث الخارجية قدر المستطاع» حتى اتهم بأنه "لا شىء قط يحدث" فى رواياته. 
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وآخر ثلاث روايات نشرت أثناء حياته هى "أجتحة الحمامة" (۲٠۱۹)ء‏ "السقراء" 
(١٠۹)ء‏ "الكأس الذهبية" .)15١4(‏ وله روايتان طويلتان مات قبل أن يتمهما وهما 
اخ الفا كي "و الاكساسن ا لاض : 

لهنرى جيمز ثلاث مجاميع من القصص القصير هى 'نهايات" »)۱۸٩٥(‏ 
"الساحران” (۱۸۹۸) "مذبح الموتى” (۱۹۰۹). وفى الفترة ما بين ۱۸۹۰ و٤۱۸۹‏ جرب 
الكتابة للمسرح ولكنه لم يصب نجاحاً كبيراً فى هذا المضمار. كتب كذلك عدداً من 
الأعمال التقدية؛ وهدة تشمل 'شعراء ورؤائيون فرنسيون" (۸۷۸) وكتاياً عن الروائى 
الأمريكى ناثانيل هوثورن (14179). له فى أدب الرحلات ثلاثة كتب هى "صور الأماكن" 
»)۸۸١(‏ "جولة قصيرة فى فرنسا" »)۱۸۸٠(‏ "مقالات قى لندن وأماكن أخرى" 
(1455). أما كتابه 'المشهد الأمريكى” (107) فيصور انطباعاته عند عودته إلى 
أمزيكا هة غدرة وین عاها شنز اننا ثلاثة كتب عن ذكرياته هی 'صبى صغير 
وآخرون" (١۱۹۱)ء‏ "مذكرات ابن وأخ" (١١۱۹)ء‏ "السنوات الوسطى” )١1117(‏ (ولم يتم 
هذا الكتاب الأخير). نشرت رسائله فى عام , 147٠‏ نال الجنسية البريطانية فى عام 
6 : ومنح وسام الاستحقاق فى ١١۱۹ء‏ ثم توفى بعدها بفترة قصيرة فى الثامن 
والعشرين من فبراير عام ١11١1,‏ ظل أعزب طوال حياته. كتب للطبعة التى تجمع شمل 
أعقالةسلسلة من القدمنات التقدة تنسط نظريات هى فن القصسة: امخان بالحدق 
وصعوية الإرضاء واهتم بتصوير النفسيات التى بلغت درجة عالية من الوعى 
والحساسية والتمدين. 

وما يلى هو مقدمة الناقد برجن إيفانز لرواية "السقراء' ' (طيعة برميير ورلد 
كلاسيك .)١195٠١‏ 


"السقراء لهنرى جيمز 

شیرت "الراك زرل ما فرت عل انى رة كاف ف حل تورث ركان 
رفيو" عام , ۱۹۰۲ وكان هنرى جيمز يعدها خير رواياته. ويميل أغلب النقاد إلى ان 
يوافقوه على هذا الرأى. 

إنها قصة رجل يجدء فى غمرة البحث عن آخرء نقسة؛ رجل كان يشك في 
اخلوشات لكر فار دك فى اده هو ركذل فال يعد فيها كان صو قير 
فضيلة أسمى من فضيلته. 

وحدث القصة بسيط. فتشادويك نيوسوم - الابن الوحيد لأسرة غنية من ووليت 
بمساشوستس تشتغل بالصناعة - يطيل أمد زيارته لباريسء ويلبث قيها سنين طويلة» 
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حتى يتولى أمه الخوف عليه. إن مثل هذه الإقامةء وهذا العزوف عن العودة إلى مركز 
معتاذ: كمشرف على الإعلانات عن اعمال الأسرة: لاانفشان في رقتو ليت الإ شع 
وعدا ان ابن ق وق بين مخالب امراة شريرة وها داع غلك يعن الما ل فى خوت 
فإنه لن يضطر إلى العودة راغماًء أو خشية الموت جوعاً. لابد إذن من إغرائه 
بالرجوع. لابد من إقناعه لا بأن واجبه يحتم عليه الرجوع فحسب. وإنما آيضاً بأن من 
تصلحتة أن برد وان العمل فى :ووليت يكن له حياة أغنى: وفرضنا أكين هما تتنحة له 
حياة البطالة فى باريس. 

ولكى تتم عملية الإقناع هذهء يوفد لامبرت سترذر سفيراً. وسترذر رجل جاوز 
منتصف العمرء له اهتمامات أدبيةء وبعض البراعة فى ميدان الكتابة الأدبيةء على حظ 
عظيم من الرقة والتعاطف الأنيسء وهو الرجل الوحيد الذى كان تشاد يحبه ويعجب به 
فى ووليت كلها. إنه صديق حميم لآل نيوسوم» بل هو - على وجه التحقيق - عيال 
عليهم» وإن كان له من الرفعة والجاذبية ما يرشحه لطلب يد مسز نيوسوم | لتى توفى 
زوجها. 

ولئن كان فى مقدور إنسان أن يصلح من أمر تشادء فإن سترزذر هو ذلك 
الإنسان. وهو يبدأ رحلته عاقداً العزم على أن يفعل ذلك. غير انه منذ اللحظة التى تطا 
فيها قدماه ليفربول (والقصة تبداً بذلك)ء تبدأ قوى مجهولة فى توجيه دفة الأمور. كان 
سترذر قد زار أوربا فى السنين الخوالى: وهو شابء وهاهى ذى عودته إليها تستثير 
ذكريات تلك الزيارة السعيدة السابقةء وإن كانت هذه الذكريات ترغمه على مواجهة 
الحقيقة الماثلة فى أن حياته كانت - فى واقع أمرها - حياة خاويةء وأنه لم يحقق 
المطامح التى كانت تساوره فى ذلك الحين. 

وفى باريس يكتشف أن تشاد لم يكن يعيش حياة الدعارة المنحطةء وإنما الأمر 
نقيض ذلك: فإن الشاب قد تحسن وتطور إلى درجة يصعب عليك معهاء لأول وهلةء أن 
تتعرف عليه. لقد اكتسب رشاقة اجتماعية وثقة بالنفس. صارت تصرفاته 'طليقة, 
خفيفة, إلى حد ممتاز". بلغ من النضج والتوازن وعمق الإدراك ورهافة الفهم ما كان 
ليبلفه لو انه بقى فى ووليت. وهذا التغير الذى طرأ عليه راجع إلى المجتمع الذى عاش 
فيه: عالم زاخر بالتمييز والحماسء والوعى الذى يلغ درجة عالية» وأحركة صاخبة: حية" 
للأفكار؛ عالم يدرك كل من فيه. حتى الرجال - على خلاف الحال فى ووليت - ان فى 
الحياة أموراً أهم من السياسة وصنع الثروات. 

وفوق كل شىء»ء يدرك سترذر ان هذا التحسن غير المالوف الذى طراً على تشاد 
إتما يرجع الفضل فيه إلى مدام دى فيونيهء المرأة "الشريرة" التى تظن ووليت أن تشاد 
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قد وقع فى "حيائلها" ٠‏ ويد يتضح انها أشد من التقى سترذر بهن من النساء سحراً وثقافة 
وجاذبية. إنها أكبر من تشاد او الحب. ويشعر سترذر بأن فى عنقه واجباً 
نحوهاء ومن ثم تكون آخر نصيحة يوجهها لتشاد (الذى يجد إغرا و قونا فى عروكن 
وولنت) فى انه سيكون لوا بالعاز الأخين لو أنه فحز هذه الراة: 


مثل هذه النصيحة التى تتناقض تناقضاً مطلقاً مع ما أرسل لكى ينصح به 
تعنى بالنسبة لسترذر أن آل نيوسوم سيقلعون تماماً عن إمداده يالعون, كما تعنى 
قضاء عاجلاً على كل آماله فى الاقتران بالأرملة الغنية. وتسنح له قرصة زواج آخر 
أسعد., ولكنه يرقض لأنه لا يريد أن يكون قراره مصدر ربح له على أى وجه من 
الو 

وفى ختام الرواية يلوح مستقبله. من الناحية الاقتصاديةء مظلماً. ولكن ليس 
هناك ما يوحى - كما أن القارئ لا يشعر - بأنه قد يذل تضحية جسيمة. ليس فيه 
شىء من الاستشهاد الرومانتيكى (وغير المقنع) الذى نجده عند سيدنى كارتون, مثلاً. 
فى أقصة مدينتين لديكنز. والأحرى ان يقال إن ثمة علواً هادئاً فى كون سترذر - ولو 
ان ذلك حدث متأخراً - لم يفلت فرصة أن يعيش الحياة التى كان يطمح إليها فى 
شبابه “لقه لقن أخيراً بالاندماج فى مجتمع جدير بأن يقدم إليه خير ما لديه ووعيه 
الحساس - ذلك الذى لم يجد فى ووليت ما يغذيه - قد التقى بحساسيات مشابهة له 
وتطور إلى أقصى ما تسمح له طاقته. إنه يموت فقيرأء ولكنه لن يموت جديباً: کک 


التجريةء أو متخلفاً » أو مفتقراً إلى فرصة التعبير عن النفس, أى الفوز بتقدير الآخرين 
لقد عاش أخيراً. 


تيا تيا بآ 


وهذه الرواية لا تسرد قدر ما تتكشف. فسترذر بتيين لا الحقائق الخارجية عن 
العالم الذى أرسل إليه كى يرتاده فحسب. وإنما يتبين نضا العلاقات المحيطة بهء 
ويتبين صحوته هو من خلال تطور إدراكه التامی. 

ليست هناك رقة فى الكشف عن طبقة اثر طيقة من طيقات الوعى الذى هى فى 
رقة ا :تدان خلله الرقة ال ل مها خف ل ال اة 
- التى نتبين انها ليست مشكلة ووليت» ولا حتى مشكلة تشاد وإنما هى مشكلة مدام 
دى فيونيه. بل هى» أكثر من ذلك» مشكلة سترذر إذ ينشب الصراع بين مه العليا 
الجذيدة. ولك ال العليا القديمة ١‏ تى افر وفى تة أن يخدمها : 
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وليس فى الكتاب أحداث كثيرة. فكل الأشياء المهمة تتم أثناء المحادثات» أو 
الملاحظة - وفى المحادثات التى تدور حول الملاحظة. وهذه المحادثات الملتوية والمختلفة 
عما نسمعه فى الحياة تكاد كلها تتناول اتطباعات, وتوغلات فى الذات» وتحليلات 
للآخرين. إنها محاولات تهدف إلى انتزاع المعنى من الحياة المحيطة بالشخوص ومن 
علاقاتها. لاشىء 'يحدث سوى الاستبصار والتحقق. ورغم.ذلك فإن عمق وتعقد ما 
تخبره الشخصيات يحدث فينا تأثيراً عظيماً. إن سترذر- من خلال وعيه الرهيف - 
يتعلم الكثير عن نفسه وعن الحياة. ونحن - من خلال سترذر - نتعلم نواحى إدراكية 
مستخفيةء وأحكاماً خلقيةء ما كانت حواسنا الأقل من حواسه رهافة لتدركها لولاه. 

وجيمزء فى بحثه عن الحقيقة قد توغل فى القلب الإنسانى ببراعة متوقدة 
حاذقة. فهذه الرواية» مثل كل رواياته العظيمةء دراما نفسية غنية بالمعنى فى يومنا هذا 
مما كانت غنية يه منذ نصف قرن. 
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!. مارتن براون 


يوجين اونيل 


تقديم 

منذ أكثر من ثلاثين عاماً كنت حاضراً الندوة الأسبوعية التى كان نجيب محفوظ 
يعقدها لح 22 قر ا مساك كا ل لي ري 
بوجين 0 . وقد صدق اچنا الكبير فإن الا كان أهم كاتب فى تاريخ خ المسرح 
الأمريكى: وهو يقيناً آبوه. إنه يتفوق من حيث الكم والكيف معاً على سائر قمم ذلك 
المسرح: تنسى وليمزء وآرثر ميلرء وإدوارد أولبى. 


ولد يوجين جلادستون أونيل فى ۱۸۸۸ء وتوفى فى 1A0,‏ كان أبوه ممثلاً 
متشهورا وكان أبواه. کلاهماء من الروم الكاثوليك. تلقى دراسته فى مدارس داخلية 
كاثوليكية وفى جامعة برنستون. بعد أن اشتغل فى شركةء وياحثاً عن الذهب فى 
هندوراسء وملاحاً > صار لبعض الوقت يلعب أدواراً ثانوية فى فرقة أبيه للتمثيل ثم 
اشتفل مخنرا صتا .فى 1۹۱٤‏ درس فى 'ورشة "٤١‏ التى أنشأها جورج بيكر فى 
جامعة هارفارد. قدمت فرقة 'ممتلى يرفنستاون" مسرحيته ذات الفصل الواحد "الاتجاه 
شرقاً إلى كارديف” عام ١11١1‏ وكانت هذه المسرحية» هى و"قمر على جزر الكاريبى” 
التى ظتهاء مستقاة من خيراثة البحرية: مع ظهور أول مسرهية طويلة له ورا الأفق” 
عام 1515 صان يعد قائ الان الريك الأمريكيين: ونال حاكؤة بولتزر الثى متحت 
يها يك رة اا كرس وافاضل غريب ٠‏ تكصيل مسترحيات» ا 
الامبراطور جونزء القرد الكثيف الشعرء كل أطفال الله نبتت لهم أجنحة؛ الإله العظيم 
براون: رغبة تحت شجر الدردار: لعازر ضحكء وثلاثية الحداد يليق بالكترا. من ٠۹۳٤‏ 
إلى 1917 اشتغل بكتابة سلسلة من المسرحيات عن تاريخ أسرة: غير أنها لم تقدم 
على خشبة المسرح فى حياته. مسرحياته التالية هى “رحلة التهار الطويلة إلى الليل" 
وقد قدمت بعد وفاتهء ونالت جائزة بولتزر ويذلك نال تلك الجائزة أريع مرات. بالرغم من 
أن كثيرا من مسرحياته تحوى تقنيات مبتكرة فإن الخيط الأساس فى إنتاجه هو 
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العلاقة الأساسية بين الإنسان والقدر. من بين آيات التكريم الكثيرة التى أغدقت عليه 
حصوله على جائزة نويل للأدب فى ١571.‏ تزوج ثلاث مرات وتزوجت ابنته أونا» ضد 
رغبته» من شارلى شابلنء الممثل السينمائى الكوميدى. 


اختلف التقاد فى الحكم على أعمال أونيل. فجوزيف وودكرتش يقول: 'يكان 
أونيل ينفرد من بين كتاب المسرح المحدثين بامتلاكه ما يلوح إدراكاً غريزياً لما ينبغى أن 
تكون عليه التراجيديا الحديثة". ويقول ماركوس كنليف فى كتابه "أدب الولايات 
المتحدة": "إذا أخذنا مسرحياته ككل فسنجد أنها تنم على محاولة مستمرة للايحاء 
بمعان أعمق تكمن تحت إيقاع عصرنا: ذلك الإيقاع المتنافر المكسور عديم الإيمان'. 
ومن ناحية أخرى نجد ناقداً مثل كنيث مكجوان يقول: "تتراوح تجاريه بين الفشل 
الذريع والنجاح البارن". 

وفيما يلى مقدمة الناقد والمخرج الانجليزى !. مارتن براون لكتاب يضم ثلاثاً من 
مسرحيات أونيل ("آنا كرستى". "الاميراطور جونز": "رغية تحت أشجار الدرادار') 
(كتب بنجوين 1970). 


يوجين أونيل 


ولد يوجين أونيل فى نيويورك فى ١١‏ أكتوير ,۱۸۸۸ ولم يكن قد جاوز الثلاثين 
إلا بقليل عندما غدا يعد رائد الكتاب المسرحيين الأمريكيين. وقد كان لمثل هذه المكانة 
فى عشرينيات هذا القرن من الدلالة ما لا تجده قبل ذلك أو بعده. ففى تلك السنوات 
أنتجت أمريكا المسرحية الأمريكية بحق. وحتى قيام الحرب العالمية الأولى كانت 
الكتابات الأمريكية لخشبة المسرح تعتمد على النماذج الأوربية اعتماداً كبيراً حتى إذا 
طفرت أمريكا طفرتها الكبرى نحو القوة خلال تلك الحرب أخرجت جيلا من الكتاب 
الذين شرحوا الحياة الأمريكية بلهجة ولغة أمريكيتين. وليس سيدنى هيوارد» وجورج 
كوفمان» ورویرت شروود» وإلمر رايسء وبول جرينء وليليان هلمان» إلا أمظة قليلة لهؤلاء 
الكتاب المبرزين. على ان ليوجين أونيل عبقرية تجعله على رأسهم جميعا. 

وليكة الششية يعدم کر القزاع الى سين عقوا شرن ع 
ترقق الفا مق واا :إلا نكاما وى ترجه اماماي الت الأحان إل اة 
الفشنة. ولريما بدت كتابات أونيل على شىء من الاحتقان أو حتى المرض. على أن 
تغرف العمرق:عانها كلق بالعشفه عن خط مكل :هذا الاتطنا ع :فالهناء السفلن فى 
مسرحيات أونيل منتزعة من خبراته. لقد شق طريقه إلى كثير من أرجاء العالم برأ 
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وبحراً. وخبر الحياة القاسية القانطة وذلك قبل بلوغه الرابعة والعشرين حين هدده 
مرض الدرنء وقضى خمسة أشهر فى مصحة. ويذلك تغير طريق حياته ووجد متسعاً 
من الوقت لاكتشاف أهليته للكتاية. 

على أن هذه الحياة التى يعرضها فى مسرحياته ليست واقعية فحسب, وإنما 
ف کا س شاعو ون كان اويل نا ماعا تقد نون ا 
المغلولين بالعرف والساعين إلى ارتقاءسلم المجتمع. لقد كانوا عمياناً بينما كان الذين 
يعيشون فى أسفل هذا السلم من البساطة إلى الحد الذى أمكنهم معه أن ينظروا من 
خلال يؤسهم وأن يبصروا النجوم. 

كان أونيل يجرب دائماً أشكالاً مسرحية جديدة. واستطاع بهذه الطريقة أن 
يساعد على إنماء المسرح الأمريكى مساعدة بعيدة المدى بالغة الأهمية. وكان قارئاً 
نهماً: "قرات كل شىء وقعت عليه يدى: الاغريق والاليزابيشيين. الحقيقة كل الكلاسيات. 
كما قرأت المحدثين جميعاً بطبيعة الحال: إبسن وسترندبرج - لا سما سترندبرج". 

ذلك جنا ال وتو أن شرع يقتت السنوهياة فى كحماس ولق کان هان 
الكاتبان الاسكندنافيان - مضافاً إليهما الكاتب الألمانى فدكند - أقوى المؤثرات فى 
ذهثة. ولقة.قيل افا انه اقتفى أكر التمييرين الألان فى أواكل العشرينيات: تور 
وكايزر. على أنه قد توصل فى حقيقة الأمر إلى بعض أفكارهما من تلقاء نفسه. لقد 
حافظ دائماً على ما تخليا عنه: وهو جعل القرد الإنسانى الدافع الأصلى للدراما. ولم 
يكن الإنسان عتده مخلوقاً مجرداً أو آلياً فقط. 


والحق أن ما بذله لتحرير المسرح من مواضعات الشكل البالية قد أقضى به إلى 
الاتجاه المقابل:وفى إحدىئ مسرحياته الأولى من وات الفضل الواح قفر جود 
الكاريبى" نراه يستغنى فعلاً عن العقدة استغناء يكاد يكون تاماًء وذلك ليسمح 
لشخصينه الرئيسية بأن تكشف عن نفسها متحدثة عن أحلامها بصوت مرتفع. . ويمكننا 
أن نستمع هنا أيضاً إلى ذلك التثر ذى الإيقاع القوى الذى راح يطوره طوال اكتسابه 
الثقة. فنثره هو الوسيلة الصالحة لنقل شخصياته العالمية التى تسرى فيما أعقب ذلك 
من مسرحيات. وتجد أن كل واحدة من مسرحياته "الاميراطور جونز" "القرد الكثيف 
الشعر" "الإله العظيم براون" تمعن فى التجريب إمعاناً جريئاً. 

وككل ٹائر حق بدأ أونيل بالتعرف رأساً على ما كان يثور عليه. وكان أبوه جيمز 
أونيل ممثلاً مثقفاً من المدرسة القديمة وكان يوجين يسافر معه أحياناً ويمثل أدوارا 
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ثانوية. حتى إذا هو أدرك فى 1117 أنه قد قدر له أن يصبح كاتباً مسرحياً كان قد 
سبر أساليب المسرح البالى وحيله. (وقد وصف حياة أسرته فى "رحلة النهار الطويلة 
إلى الليل' وصفاً قوياً متقناً). 

ولم يكن من الميسور لمثل هذا الكاتب المسرحىء عدو المواضعات» أن يشق طريقه 
مباشرة إلى برودواى. وهو مدين بإخراج مسرحياته الأولى لجماعة بروفنستاون تحت 
إشراف جورج كرام كوك. ونجد أن أغلب مسرحياته - حتى منتصف العشرينيات - 
قد عرضت لأول مرة فى قرية جرينتش تحت إشراف كوك. ومن ذلك الحين صار يحتل 
مركزا ف أمريكا لايختلف :عن مركز عي: شی فى انجلترا: لقد-عَدًا القائر الشاب 
أستاذا عجورًا! 

ومن بين مسرحياته المكتوية فى السنوات السابقة مباشرة لوفاته (عام )١5647‏ 
أحدثت مسرحيتان بالغتا الطول فيهما أبقى الآثار. وهما: "بائع الثلج يأتى' و"رحلة 
النهار الطويلة". 

إن مسرحيات "آنا كرستى”" و"الامبراطور جونز" و"رغبة تحت أشجار الدردار" 
تنتمى إلى مطلع العشرينيات. وقد شوهدت "آنا كرستى" لأول مرة فى نسخة مسماة 
كريس كرستوفرسن" عام 112١,‏ وكريس - قبطان صندل الفحم - يقوم على 
شخصية واقعية شاركت أونيل غرفته فى بيت جيمز القس. ويقول أونيل: 

"كان قد جاب البحر حتى مل ذكره» ولكنه لم يكن يعرف شيئاً آخر سواه. 
وعندما كان شريكى فى غرفتى كان عاطلاًء ولم يكن يريد الذهاب للبحر. فكان يمضى 
وقته فى عب الويسكى والتهكم باليحن . 

هكذا وصفه أونيل فى صحيفة "ذا نيويورك تايمز" (١؟‏ ديسمير 1994). ولقد 
كانت عبارة كريس المشهورة "ذلك الشيطان المسمى البحر" منبعاً للخيط الأساس فى 
المسرحية. ولهذا لم يبد إلخاح كريس عليها مبالغاً فيه. على أن تراجعه إلى المركز 
الثانى فى مسرحية "آنا کرستی يبدو معرقلاً للموضوع. فقصة آنا تغدو مركز 
المسرحية وهى قصة مؤثرة حقاً. على أن شخصيتها لا تقنعنا إقناعاً تاماً . فالفتاة التى 
نلقاها عاهرة أول ما نلقاها لن تلبث أن تتحول إلى فتاة "طاهرة الروح" حقاً طوال 
المسرحية. وختام المسرحية يلائم مسرحاً بالغ العاطفية (سنتمنتاليا) أكثر منه حصيلة 
تغير حقيقى فيها. على أن هذه المسرحية - رغم عيويها - من أحب أعمال أونيل إلى 
الجمهور. 
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والاميراطور جونز" أول أنموذج هام لرد المسرحية إلى خيط واخد هو الذى 
يسم تعبيرية أونيل. فهى تعرض قوة إيقاعاته مع استخدام الطبول. وإن استحضار 
الهمجى النبيل, وآثر الرعب البدائى فيه, لأمران يطاردان الخيال. إنها مسرحية قصيرة 
تقتصر على إحداث تأثير تراكمى موحد ولكنها تؤدى على خير وجه ما رسمت لنفسها 
أن بوديه. 

ومسرحية "رغبة تحت أشجار الدردار" (1574) عمل أكثر حذقاً إلى حد كبير, 
وهى من أجمل ما خلقه كتاب المسرح. إنها مأساة فى نطاق التعريف الصارم لهذه 
الكلمة. وهى تحدث الأثر التطهيرى الذى ربط أرسطو بينه ويين المأساة. فافريام - 
الأب ومالك المزرعة - شخصية مأسوية البناء ينجم سقوطها عن كبريائها وإن كان يعبر 
عن القيم الباقية التى يمثل لها. ويضع أونيل إزاءه العاشقين الشابين الملتهبين. 
والمسرحية مقامة على أرض صلبة وهى موحدة فى نطاق مجموعة متكثرة ترينا أفراد 
البيت جما والبيث هنا رمو الامتلاك. ان هذه التجرية تذكرنا مشبوهية لقا" 
لهاويتمان. ويمكننا أن نعد هذه المسرحية من بين أوائل الكلاسيات التى أنتجها المسرح 


الأمريكن. 
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و.ا. وليامز 


د. ه لورنس شاعراً 


سسا 


تقليم 

ديفيد هريرت لورنس .-۱۸۸٥(‏ ۰) روائی انجليزى من أعظم كتاب هذا 
القرنء تمكن خلال حياة قصيرة نسبياً من أن ينتج كماً هائلاً من الروايات 
والأقاصيص والمسرحيات والقصائد والرسائل والمقالات. كما تمكن - وهى الأهم - من 
أن يقدم رؤية متكاملة لحرلة الإنسان فى العام الحديت» وانقطاع الصلة بي ورين 
الطييعة,. ودمامة الثورة الصناعية التى مسخت الريف والمدينة على السواءء. وامتصت 
قدرة الإنسان - رجلاً كان أو أمرأة - على التجاوب الصادقء والعطا ء الحقيقى. 


لورنس - وإن تقدم به الزمن - أقرب إلى شعراء الرومانسية الانجليزية الذين 
عرفتهم بريطانيا فى مطلع القرن التاسع عشر: بليك» ووردزورث» وييرون» وشلى. إنه 
هه فى شتا مره لحه وتقان نظرة؛ راتا بالعلاقات الإنساتنة: اة علاقة 
الحب بين الرجل والمرأة. كما يشبههم فى أنه كان صاحب رسالة روحيةء وكاتباً أخلاقياً 
بالمعنى العميق لهذه الكلمة. إن لورنس - سليل جين أوستنء وديكنزء وجورج إليوت» 
وهاردى - ينتمى إلى ذلك "الموروث العظيم" (على حد قول الناقد الانجليزى أعظم نقاد 
لورنس فى الانجليزية ف.ر. ليقيز): الموروث الذى يمثل نظرة حضارية متكاملةء ويسعى 
إلى إعادة إقرار الصلة الحيوية بين الفرد والجماعةء وإلى وضع حد للدمامة الروحية 
التى تحيل مدننا الحديثة إلى كتل شائهة من الزجاج والآجر والاسمنت» تتخايل من 
فوقها مداخن المصانع وتعانى من مشكلات التكدس وتلوث البيئة وعزلة الفرد فى قلب 
الجموع . 

كتب لورنس عديداً من الروايات أهمها: "أبناء وعشاق” )۱۹۱١(‏ و"قوس قرح" 
(1516 و"نساء عاشقات" )157١(‏ و'عشيق ليدى تشاترلى" (191717-1957) كما كتب 
بعضاً من أجمل ما عرفه أدب الرحلات» وفيه انعكست ظلال أسفاره إلى استراليا 
والمكسيك وإيطالياء ورسائل شخصية (حرر بعضها معاصره أولدس هكسلى) تروى لنا 
الكثير عن حياته وخبراته وآرائه. حتى لتمائل فى الأهمية رسائل الشاعر الرومانسى 
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جون كيتس, وكتب بعض نقد أدبى تسرى فيه مياه الحياة والفتاء. کان لورنس - بمعنى 
من المعانى - نبياً يؤمن باللحم والدم الحيين ولا يؤمن بالنظريات المجردة؛ أو شعارات 
السياسةء أو تزمت أصحاب النظرة الضيقة فى مجالى الدين والأخلاق. وقد جلبت عليه 
آراؤه الجريئة كثيراً مق المتاعن :قن غصدوة وعافق قرات وة من كرا فا مق 
بلاده نفياً اختيارياً. ولكن انجلترا الآن قد عرفت قدره. وصارت تدرس كتبه لطلية 
الجامعات والمدارسء باعتبارها مرآة صادقة لأزمات الثورة الصناعية وتناقضات 
الحضارة الحديثةء ومشكلات الصداقة والحب والزواج. 

ولورنس الشاعر - وقد كان شاعراً فى كل ما كتب - هى موضوع المقالة التالية 
للسير وليم إمريس وليمزء مستشار كتب بنجوين منذ سنواتها الأولى (ثم مديرها فيما 
بعد)؛ وناقد فنون الإذاعة والتليفزيون على صفحات "ذى أويزرفر" ذا نيو ستتسمان", 
والأمين العام لمجلس الفنون البريطانى. المقالة مقدمة كتاب عنوانه "قصائد مختارة" 
اختارها وقدم لها وليامزء يضم مختارات من شعر لورنس. 

وقد نشر الكتاب لأول مرة فى سلسلة "كتب ينجوين" فى ٠٠٠١‏ وأعيد طبعه فى 
8 ۰۱۹1۰ ۷٩۱۹ء‏ 15316 ومن بين محتوياته قصائد "حب فى الزرعة" "زهرة 
بيضاء" "عمل المصباح" "النهاية" "الكلمات الأخيرة لميريام" "المعزف" "أصيل الأحد فى 
إيطاليا" "بيان" "تين" "الثائر' "أرض المساء' "أشجار السرو" "الوحوش الإنجيلية: 
القديس متى - القديس مرقس - القديس لوقا - القديس يوحنا" "سمك" "الإنسان 
والوطواط" "الثعبان" "السلحفاة الوليدة" "القنغر" "الأسد الجبلى" 'رجال نيو مكسيكو" 
"الخريف فى تاوسى” "النسر الأمريكى' "جسد الرب" "قوس قزح" "رجل صور" "نفس 
الحياة" "يدا الر ب" "سلام” "صلاة الرب" "سفينة الموت" "ظلال" "العتقاء" "ما أشد بهيمية 
التورحوازيين” "كنوت أكسفورد " "امنحونا آلهة" "الأشيا ء التى صنعها البشر" "الأشياء 
المصنوعة من الحديد" "بيوت جديدةء ملابس جديدة" "نحن عاقلون” "فلنكن رجالا" 
"الأزواج الصالحون يخلقون زوجات تعيسات" "الاخلاص" "كل ما أتطلبه" "جامعة 
نوتنجام الجديدة" "السلام والحرب" "إلى النساء بقدر ما يعنينى الأمر" "الشجاعة" 
'وددت لى كنت أعرف امرة” "مجهود الخب" "الله" ثورة عاقلة" “عظاية" "الديمقراطية" 


د.ه. لورنس شاعراً 


إن شهرة د.ه. لورنس تقوم أساساً على رواياته ومع ذلك فإن أول عمل ينشر له 
كان مجموعة من القصائد التى ظهرت فى مجلة "ذا إنجليش رقيو عام ٠۹۱۰,‏ كان 
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خلبتذالكحدوسا كناب فى الراب والعكبرين ولعدة ستوات كان نکی قطبائد ذات 
: امتياز متواضع ولكنها تعد بالكثير. وكان أغليها ترجمة ذاتية على نحو جاد لأنه 
بالنسية للورنس كان شعره بمعنى من المعانى سجل أداء لخبرته الانقعالية الخاصة. 
وهذا يصدق إلى حد ما بطبيعة الحال على كل شعر ولكن هناك اختلافاً فى الدرجة 
التى يتحدث بها الشعراء عن أنفسهم أو إلى أنفسهم . وقد كان لورنس فى مرحلته 
الباكرة مشغولاً على نحى عميق بالعلاقات الشخصية والمشاكل التى حاول أن يحلها 
بالشعر. ومن أكثر المؤثرات الفاصلة فى حياته - على سييل المثال - كانت علاقته 
"النفسية' مع أمه وهى حيرة صورها فى أعظم رواياته أبناء وعشاق. ومن هذه الحيرة 
والحيرات المتصلة بها بسبب ارتباطات أخرى عميقة مع النساء انبثق كثير من القصائد 
الموجودة فى بداية هذه المختارات. وعندما غادر انجلترا لأول مرة عام ۱۹١١‏ كان ذلك 
لكى يتبع إلى المانيا المرأة التى كانت متزوجة وقتها والتى غدت فيما بعد زوجته. ومن 
هذه الخبرة الوجدانية الحية كتب تلك المتتابعات ذات الدرجة العالية من الشخصية فى 
العاف المسفاة: "اتطن لقد:وضلقا", 

وعلى ذلك فإنه فى قسم كبير من شعر لورنس تلخص أحداث وأزمات حياته 
بحدة احساس غير معهودة حتى إذا نمت قواه بدا يستخدم كدوك أوشع نطاقاً. . ومن 
بين هذه الخطوط كان أكثرها إلحاحاً هو اعتقاده بأن الحضارة قد أفسدت السلوك 
"الطبيعى" للرجال والنساء وأن الإشباع الجسدى هو مفتاح استعادة الكرامة والسعادة 
الإنسانية. فمن تحت زخرف الحضارة والمواضعات الاجتماعية كان يوجد - فيما يعتقد 
- الصورة الحقة للسلوك الإنسانى كما جعله الله أصلاً. وقد انتهى إلى أن رسالته هى 
أن ينظف ويرمم هذه الصورة الحقة - مثلما يرمم خبراء الفن صورة الأساتذة 
القدامى. 

ولقد امتد إيمانه الرابسودى بهذه الفلسفة إلى ما وراء تطبيقها على الجنس. 
والكثير من أكثر القصائد حرارة فى هذا الديوان إنما تكشف عن اليصيرة الفيزيقية 
العميقة التى كان يلوح أن لورنس يمتلكها حين كان ينظر إلى ثعبان أو نبات أنف 
الثور. وإذا كان الشعر - من بين أشياء أخرى - وعياً عالياً بالعالم المرئى فإن لورتس 
كان على وعى غزير وشاعرى وقد دقعته جولاته قى إيطاليا والمكسيك إلى أن يصنع 
شعراً من الحدياة اليدائ ئية والنايضة بالحداة لمثل هذه اليلاد. ٠‏ وفى تأكيده لفلسفته القائلة 
بأن أمل الإنسان يكمن فى إعادة اكتشاف الحياة المفعمة بالعاطقة استنكر عكسياً 
ادعاءات ومراوغات العالم الحديث. وثمة قطع كثيرة فى هذه المختارات تكشف عن 
استخدامه للشعر من أجل أغراض الهجاء بل والكاريكاتير. 


193 


ومهما يكن الرأى الذى يكونه قراء قصائد لورنس عن نواياه أو ضروب إسرافه 
فإنه ليس من المحتمل أن يدينوها من أجل غموض معناها. إنه لا يرقق من حواشى 
كلماته باكثر مما يعدل معتقداته. لقد كان يكره إبهام التقرير ولم يكن يجد فائدة على . 
الاظلاق فى فك الترقيقات الرشيقة التعيير الي كانت فى يعض العصور ق اة 
اا الا الس فى فة مخ هة افر فر ل کا 
والوسائل الوزنية وعبر عن نفسه فى شعر "حر". ولكن من أوتوا أذناً للشعر سيلاحظون 
اغى ال رضن غاب القاقنة :والانقاعات ذات الف ع فإن لفات لرن نيكناً من 
القوة الانفعالية العنيفة. لقد كانت قصائده - إن جاز لنا أن نقول ذلك - تتفجر أكثر 
مما تولف وفى نحيات المتكخرة على الأقل كان نشك فيها ولا بض عل المراجححة لأا 
عملية كان يعتقد أنها عرضة لأن تتدخل فى تلقائية القصيدة . وقد كتب لصديقه إدوارد 
مارش يقول: "لقد حاولت دائماً أن أحصل على الانفعال فى طريقه الخاصة دون أن 
أغيره. وهذا يحتاج إلى أرهف غريزة يمكن تخيلها أرهف بكثير من براعة الصتاع". 
ر فاكلا 'تذكن أن ا را شيف دوت كى هن ة دصقن سنا ع 
فإن لورنس لم يعمد إلى ذلك التشكيل والقولبة الصبور للشعر التى يعلن كثير من 
الشعراء أنها لا غنى عنها لفنهم. لقد كان يعتقد أن القصيدة تفرز وجدانياً وأن مشكلة 
الشاعر هى أن يحجم عن إضفاء الطابع الذهنى عليها. ولن نناقش هنا النظريات 
الخصيمة عن طبيعة الشعر ولكن القراء سيقدرون بأتفسهم الحديث البركانى العاجل 
الذى كان مميزاً لهذا النبى الحمس. والذين يعرفون بليك أو ولت ويتمان ريما وجدوا 
أوجه شبه فى الرؤيا والطريقة بينهما وبين لورنس. غير انه مهما يكن من شأن 
المقارنات التى قد تثيرها هذه التأملات فإن فردية لورنس سوف تدافع بفصاحة عن 
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هريرت جريرسون / ج. سميث 


شعر القرن العشرين 
سنوات الحرب )١418-1١414(‏ 


سید 


بقديم 

وى لأول هرة عن ذاو مشا أت ويثداقن" النشى فى 1924 كم أغين:طيغة فى مل 
'كتب برجرین" فى ١477‏ من خيرة الكتب التى تؤرخ للشعر الانجليزى تاريخاً نقدياً. 
وعدا تعاون على تاليقة أثناء الحرب القالمية الات انان من أكثر الداريضين الاسكطتدين 
وأغزرهم علما هما هريرت جريرسون وج. سميث . 

١‏ أماجريرسون قد ولد فى 1١8551‏ وتلقى دراسته فى كلية الملك بأبردين وكرايست 
تشيرش بجامعة أوكسفورد. اشتغل أستاذا للأدب الانجليزى يجامعة أبردين من ١4514‏ 
إلى 1110٥‏ ويجامعة إدذيره من 1110 إلى بومعو١ا‏ أهم كتبههى: "الشعراء 
الميتافيزيقيون: من دن إلى بتلر" تيارات متقاطعة فى أدب القرن السابع عشر' 'خلفية 
الأدب الانجليزى". وتوفى فی عام ,1۹1۰ وأما سميث فقد ولد فى لاا وتلقى 
دراسته فى جامعة إدنبره وكلية ترينيتى بأوكسفورد. عين كبير مفتشى مدارس 
للأدب الانجليزى بجامعة إدنيره من ۱۹۳۲ إلى ,1977 حرر كثيراً من مسرحيات 
شكسيير وأشعار إدموند سينسر. وتوفى فى 1١951,‏ 

ويتكون الكتاب من كلمة تمهيدية وواحد وأربعين فصلاً هى: 
١‏ . الشعر الأنجلو - ساكسونى 
۲ . الشعر الإنجليزى الوسيط الباكر 


۲ . تشوبسر وجاورولا نجلاند 


٤‏ . الشعر الإنجليزى من تشوسر إلى سكلتون 
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کے > > 


. الشعر الأسكتلندى الباكر 
. عصر الإحياء التيودورى 

. سينسر وسيدنى ودائرتهما 
. الشعر الإليزابيثى 

. الجيمسيون 


. سلاف شكسيير 

ا E‏ 
. الكارولينيون 

. من كاولى إلى دريدن 

. عصر بوب وأوغسطيين آخرين 

. من تومسون إلى كوير 

٠‏ كوير 

کات 

إنحياء افر الاسكطددم 

٠‏ بيرنز 

صر اله 

. وردزورث وكولردج: القصائد الباكرة والموواويل الغنائية 


. وردزورث وكولردج: القصائد الأخيرة 
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۸ شلى 

4 . كينس 

٠‏ . من لاندور إلى تنيسون 

١‏ . الفيكتوريون الأوائل :)١(‏ تتيسون 

۲ . الفيكتوريون الأوائل (۲): رويرت براوننج 

۳ . الفيكتوريون الأوائل (؟): مسز براوننج وآخرون 

4 . الشعر فى منتصف العصر الفيكتورى :)١(‏ أرنولد وكلف وكنجزلى 
6 لسعو ف مف ا لر لاکوی )لكان ما دل رال 


YY‏ . الشعر فى منتصف العصر الفيكتورى :)٤(‏ ميرديث وهاردى 


)۱۹١۱٤-۱۹۰۱( سنوات ما قبل الحرب‎ :)١( شعر القرن العشرين‎ . ٩ 
)۱۹۱۸-۱۹۱٤( شعر القرن العشرين (۲): سنوات الحرب‎ . ۰ 
)۱۹۳۹-۱۹۱۹( شعر القرن العشرين (؟): بین الحريين‎ . ١ 

وينتهى الكتاب ببيبليوجرافيا مختارة وكشاف. 

وصف "ملحق التايمز الأدبى" هذا الكتاب بأنه "سفر من الإيجاز المقتدر". 
ووصفته "سكوتسمان" بأنه "حى بالتقدير والفطن والغادل لأحسن ما كتب فى لغتنا". 
ويركز المؤلفان انتباههما على أعاظم الشعراء إيماناً منهما بأن التقاليد والمؤثرات 
الأدبية رغم أهميتها لا تكفى لتفسير مجرى الشعر. فإنما الشاعر العظيم هو الذى 
يؤثر فى عصره ويشكل الموروث الذى ورئه. ولم يمنعهما ذلك من توجيه الاهتمام الكافى 
إلى الشعراء الأقل مرتبة الذين لا يكتمل بدوتهم للشعر تاريخ ويملأون حلقات سلسلة 
التطور الشعرى: وعلى هذا فإنهما يتحدثان عن جاور كما يتحدثان عن تشوسرء وعن 
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وشنوق أقتض وهنا على تقنيم الفضل الأريعين وه ىالذى يتناول خالة الشعر الاتقليزئ 
فى سثوات عالعب العالن الأرلئ 0051421501١‏ 
شعر القرن العشرين 
سنوات الحرب )۱۹۱۸-۱۹۱٤(‏ 

كان اندلاع الحرب فى عام ١1914‏ دافعاً لكثير من الشعرا ء الشبان إلى قول 
الشعن:9 لتجروا ها وطروشه) ول لكا ران الكراهية واا لبروا عن 
إحساسهم بجمال ومعزة أرض الوطن التى قد لا يقدر لهم أن يروها مرة أخرى. 5 
حزما كيرا عن شهز الحون هذا الذى نجم عن حالة تسام وقتية قد كان زائلاً كالشعر 
الذى يؤلفه الرجال حين يقعون فى الحب. بيد أن رويرت نيكولز ورويرت جريفز كانا قد 
ولدا شاعرين ومن ثم فإن ديوان “فى الحرب' لأولهما وديوان "أطيان صخرية" لثانيهما 
يعبران فى لغة قد يقدر لها البقاء عن الاحساس الذى حاولنا أن نصفه. وقد بقى هذان 
الشاعران شبد الحناة ليكتيا شع كرا بعد انتهاء الحرن وهما فى 'حالات تقسنية 
أخرى. وثمة شاعر حقيقى آخر بقى بقيد الحياة بعد انتهاء الحرب وهو موريس يارينج. 
ولكن من ذا الذى يمكنه أن يقدر مدى الخسارة التى منى بها الشعر الانجليزى بوفاة 

تشارلز سورلى وويلفرد أوين وجوليان جرينفل وفرانسيس ليدويدج ورويرت توماس ومن 
يعلم كم من شعراء آخرين كانوا سيرثون شهرة لم تتحقق؟ إن ما كانت 'قصائد 
مارليورق سور تعدنا به نشوم يقالف المالوف كفا ولك هذا لمر انقطع وا بت 

الشاعر عامه الحادى والعشرين. ونجد أن جرينفل الانجليزى الشريف وليدويدج الفلاح 
الأيرلندى قد تحول كلاهما إلى الطبيعة بحثاً عن العزاء فى غمرة ضوضاء الحرب. 
فجرينفل يقول فى ثقة هادئة: 

سيأخذ المقاتل من الشمس 

الدفء ومن الأرض اللامعة الحياة 

وليدويدج يقول وهو يرمى بنظرات متثاقلة إلى أيام السلام القديمة: 

لكنه الآن وحيد أثناء الشتاء الطويل 

إيه يا إلهى! لو نسمع الشحرور يغنى مرة أخرى! 

إن بروك وتوماس بخلاف هؤلاء الشعراء الثلاثة كانا قد أصبحا شاعرين ذائعى 
الشهرة. ولم يكن فى حياة بروك ما يلائمه قدر ما لاسته الأشهر الأخيرة القليلة منها. 


198 


فقد تجاوز ذلاقة لسان الشباب ولكنه لم يفقد حماسه السخى عندما استشهد فى 
الخدمة قرب سكيروس فى ربيع 1116 مخلفاً وراءه - على سبيل الرثاء - سوناتته 
التبيلة: ١‏ ْ 

إذا مت فلا تفكر فى غير هذا: 

إنه يوجد ركن من حقل أجنبى 

هو إلى الأبد إنجلترا. وسيكون هناك 

فى تلك الأرض الثرية تراب مختلف أشد ثراء . 

ونجد أن إدوارد توماس (۱۹۱۷-۱۸۷۸) قد آثر فى كل من لقيه يبشخصيته 
ومعرفته العميقة بالريف الانجليزى وإحساسه به كما كتب عن هذا الريف نثراً نينا حرا : 
ومن بين من لقوه كان ثمة شاعر أمريكى هو رويرت فروست الذى كان فى انجلترا 
عندما بدأت الحرب. وقد كانت قدوة قروست ونصيحته هما اللتان دفعتا توماس إلى أن 
يجرب يده فى كتابة الشعر ولكنه قتل فى الخدمة قبل أن تتم له السيطرة على أداته 
الجديدة. وفى كل ما كتب نجد مادة شعرية ولكن الحال معه كالحال مع قصائد ثورو 
التى وصفها إمرسون بقوله: "إن الصعتر والمردقوش لم يستحيلا فيها عسلا بعد". 

كشفت الحرب عن وجود شاعرين جديرين بالذكر هما سيجفريد ساسون (ولد 
عام 14847) وويلفرد أوين (۱۹۱۸-۱۸۹۳۲). ولا ريب فى أن ساسون دخل الحرب يتفس 
روح التسامى التى دخلها بها كثير من الجنود الشبان الآخرين ولكن استمرار الحرب 
جعل التسامى يفسح المجال للرعب والحنق اللذين عير عنهما تعبيراً حاراً فى شعره. 
ركان أوين قد كتب ر قبل الدلاع الخرب ما عن جراى ن ن لماج 
يحتذيها ولكن صداقته لساسون وإعجابه به جعلا مته شاعراً من شعرا ء الحرب. لقد 
امتحن بيوار الحرب أكثر مما امتحن بمخاوفها ولم تدفع به إلى الحنق قدر ما دفعت به 
إلى الشفقة. وقد كتب يقول إن موضوع قصائده هو "الحرب والشفقة الناجمة عن 
الحرب فالشعر كامن فى الشفقة". وما ليث تعاطفه أن امتد ليشمل عدوه أيضاً. وفى 
قصيدته الآخذة بالألباب والمسماة "لقاء غريب" نراه يحلم بأنه فر من المعركة فى نفق 
مظلم عميق. ويتعرف عليه غریب فيتحدثان معاً عن: 

شفقة الحرب» الشفقة التى استقطرتها الحرب 

وعند افتراقهما يكشف له الغريب عن شخصيته: 
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أنا العدو الذى قتلته يا صديقى. 

لقد عرفتك فى هذا الظلام لآنك على هذا النحو عبست 

ونجد أن الحرب التى أدت يهؤلاء الشعراء الشبان إلى مثل هذه النتائج المختلفة 
لم تترك من هم أكبر سناً دون حراك. فقلب هاردى العجوز تحرك كما رأينا وكتب 
'الرجال الذين يسيرون يعيدا". وصنف بردجز "روح الإتسان' وهى مختارات شعرية 
مدهشة كان لها من الدلالة فى هذه الحرب ما هو أعمق من دلالتها فى الحرب السابقة. 
وييتس وحده هو الذى لم يتآثر بالحرب لأنها لم تكن حرب أيرلندا. وكان غلب الشعراء 
المتوسطى السن منهمكين فى الخدمة العسكرية إلى الحد الذى لا يترك لهم وقتاً لكتاية 
الشعر. فجييسون خدم فى صفوف الجيش وسجل خبراته عن حرب الخنادق فى شعر 
بالغ الوضوح إلى الحد الذى يبدو معه نثرياً . وقصيدة ماسفيلد المسماة "۱۹۱١١‏ نموذج 
ديل الشتهر الوط آنا سنا ذكرناته عن الخدت العاءة كفن ها جرا فى 
"غاليبولى" و"الخط الأمامي القديم". وانتفع دى لامير بالفراغ القليل الذى e‏ 
فى الجيش ليصدر ديواناً صغيرا من الاك سهاه امرش دوق لفت الخرت 
طلائهاً عميقا على القتصبيدة الى كمل النيواق انها 'فقتها درن أن انحن الط 
السعيد" أو الأبله المبرقش الثياب يجفل مشدوهاً من أبله الحرب الشرير الذى مسه 


خبل الشيطان: 
ذاك الذى يتعفن فى رأسه. 


وخلفت الحرب طايعها أيضاً على قصيدته الأخرنى المسماة "دمى" وهى القصيدة 
التى يستدعى اسمها ومزاجهاء وربما كان ذلك مقصوداًء ما فى قصيدة "الأسر الملكية" 
لهاردى من تنظيم سماوى. أما عن سائز قصائده فإن ديوان "المبرقش" يشتمل على 
بعض القصائد التى تعد من أرق ما كتبه دى لا مير. وثمة ألحان فيها لا نسمعها أو لا 
نسمعها بوضوح فى المنصتون" قد اكتسب الآن اسماً: إنه الموت. ونجد رغم ذلك أن 
آخر كلمة للشاعر هى صلاة يضرع فيها إلى الله أن يجعل هذة الوجوه المحبة والمحبوية 
تدخل البهجة على رجال آخرين عندما يستحيل هو تراباً. 

إلا أن الشاعر الذى خلفت الحرب فيه أجدر الآثار بالذكر هى بينيون. فقد هيا له 
عمله كحامل محفة للجرحى فى الجيوش الفرنسية أن يرى الحرب عن كثب كما رآها 
جيبسون. وما ليثت نار الشعر الغنائى التى بدت وكأنما خبت قليلا فى قصائدة 
القصصية أن عادت إلى الاشتعال أشد مما كانت فى أى وقت آخر. واكتسب صوته 
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نغمة أعمق وراح شعره يتفجر بأوزان أوسع نطاقاً وأشد جيشاناً. كان يكتب بنفس 
النقمة التسايية داكا عماراء هة أثناء القدرجب أو أكناء القدمة عن لتدن وه 
تتحدى مناطيد زبلن وعن البتادق التى تملأ ستونهنج فى الاستعراض وعن البنادق 
التى تزمجر فى الجبهة الأمامية وعن الزارع الذى يلقى البذور وراء خطوط القتال وعن 
آراس وييرز وعن الجرحى من الفرنسيين وعن الفتيان الذين يرتدون ثياب المستشفى 
الزرقاء.:وما لبثت مقطوعة واحذة من ضلاته المنائزية لن سقطوا" أن نفدت إلى قلب 
الأمة. 

لن يعرف الهرم طريقه إليهم مثلما يعرف طريقه إلينا نحن الذين بقينا 

لن يذبلهم العمر ولن تدينهم السنون. 

عندما تغيب الشمس وفى الصباح 

كان كل شعراء الحرب الذين ذكرناهم بمعنى من المعانى شعراء رومانسيين 
وكانوا جميعاً باستثناء ويلفرد أوين ينظمون فى أوزان تقليدية. على أننا نجد فى عين 
الرفك فو الخال الخد واد الكوزة على كل المعانير الت تمكبة ف التي 
الانجليزى منذ حركة الإحياء الرومانسى. ولم تكن هذه الثورة أدبية كلية أى حتى أدبية 
بصفة أساسية. فمن الممكن أن نصفها بأوسع المعانى بأنها ثورة على النزعة الإنسانية 
أو تلك النظرة الإنسانية إلى الحياة وهى النظرة التى حلت محل المفهوم اللاهوتى الذى 
كان شائعاً فى العصور الوسطى. آمن زعماء هذه الثورة بأن أوربا الغربية قد تنكيت 
الطريق السوى فى عصر النهضة الذى جعل من الإنسان - لا الله - مقياس كل شىء 
وآمنوا بأن الإنسان أوغل فى الضلال نهائياً وعلى نحو مهلك خلال الثورة الفرنسية 
حين ألقى روسو يآخر هلب يربط البشر بعقيدتهم القديمة: وهى على وجه التحديد 
الإيمان بالخطيئة الأصلية. 

لم يكن بين العلمانيين من صاغ هجومه على النزعة الإنسانية بمثل الحدة 
اللاذعة التى صاغ بها توماس إرنست هيوم (1917-14/17) هجومه. لقد أعلن روسو 
أن الإنسان خير بفطرته وقابل للكمال إذا بذل من المجهود ما يكفى لذلك. أما هيوم فقد 
أعلن - على العكس - أن الإنسان بفطرته مخلوق فقير محدود لا خلاص له إلا بنعمة 
الله. كان هيوم - كما قلنا - علمانياً ولكن علماء اللاهوت المحترمين من الكاثوليك 
والبروتستانت على السواء كانوا يتحركون فى نفس الاتجاه. وكان دكاترة الكنيسة 
الرومانية بعد قتلهم للنزعة العصرية يدعمون فلسفتهم الباقية على الزمان يدراسة 
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الس تويك کو تواست فا عن حن فسني انمي ف الل 
I‏ المتطرفة كانت E E SS N A‏ مقا نل ليا 
فى حركة يمكن لنا أن نسميها بالكالفنية الجديدة التى تعيد تأكيد المبادئ الأساسية 
التى كان آباء الإصلاح الدينى يعتنقونها. وأقر علماء اللاهوت هيوم على رأيه الذاهب 
إلى أنه لا خلاص للإنسان إلا بنعمة الله وزادوا على ذلك أنه لا طمأتينة للإنسان إلا 
بالدين المنظم ذى المؤسسات. ولا ريب فى أن الحرب قد عجلت بهذه الثورة إذ غدا فى 
مستطاع علمائها أن يشيروا إلى حالة أوريا ويقولوا: "انظروا إلام سارت بنا النزعة 
الإنسانية!". ٠‏ 

كانت الرومانسية وليدة النزعة الإنسانية ومن ثم فقد كان الهجوم على إحداهما 
يعنى الهجوم على الأخرى. وما لبثت نظرية وردزورث التى سادت الشعر الانجليزى 
أكثر من قرن أن هوجمت فى معقلها. لقد عرف وردزورث الشعر بأنه "الفيضان 
التلقائى للانفعالات القوية" ولكن الثوار قالوا: كلا. إنما الشعر فن وليس إغراقاً للأرض 
بالعواطف. وما لبث هيوم أن رفض الشعراء الرومانسيين حتى أفضلهم على أساس 
أنهم "يتسمون بالرخاوة" ولا يكفون عن التأوه أو العويل على أى شىء. يبحثون دائما 
عن اللامحدود ويلفون الحقيقة فى أقنعة نصف دينية من "العاطفة الكونية". أما شعر 
المستقبل فينيغى أن يكون مبتهجاً جافاً سوفسطائياً مفرط الدقة فى اختياره للكلمات 
مادام الشعر (كما قال هيوم): فسيقساء من الكلمات لا أكثر ولا أقل. 

لم تثمر هذه الأفكار ثما رها الكاملة إلا بعد الحرب غير ان الحركة المتحالفة التى 
تعرف باسم أصحاب مذهب الصورة تنتمى إلى هذا الفصل لأنها جرت فى ذلك المجرى 
فى هذا الد على الأقل قل أن تنتهى الخرب ودين أصبحات مذهن الصوزة باسك 
- فيما نعتقد - إلى إزرا باوند وإن كنا سنعفى أنفسنا من الحديث عن هذا الشخص 
الذى لم يكن فيما نعلم مواطناً بريطانياً. والحق أن مذهب الصورة - كعقيدة شعرية - 
قد قام على ملاحظة عايرة لإدجار آلان بو مأخوذة بدورها من ملاحظة عايرة لكولردج. 
ولكن كولردج فى حقيقة الأمر لم يقل شيئاً أكثر من أن كل الأجزاء فى قصيدة طويلة 
كالإلياذة لا يمكن أن تكون جميعا على نفس الدرجة العالية من حدة الانفعال وهى 
النظرية التى انتهى منها ب إلى أن القصيدة الطويلة ما هى إلا تناقض فى الحدود وأن 
ما ندعوه قصيدة طويلة ليس فى حقيقة الأمر سوى سلسلة من القصائد القصيرة يريط 
بينها قطع من التثر. ولم يكن برنامج مذهب الصورة - حتى حد معين - يخرج عن هذه 
القاعدة فقد كان إصراره على الدقة والإحكام والوضوح يستهدف وجه الخير ولكن 


202 


حصره الشعر قى نطاق الصورة أدى به إلى أن يتهم بأته ينحت الشعر من نوى الكرز. 
وكان المذهب حركة أمريكية أكثر مما كان حركة انجليزية رغم تأييد هيوم لها وكتابته 
بضع قصائد تصويرية هو نفسه متلما قعل (وهذا أدعى للدهشة) د.ه. لورنس ولكن 
أهم كتايه فى هذا البلد كانوا ه. د. (هيلدا دوليتل) وزوجها ريتشارد ألدنجتون 
وف.س.فلينت. ومن بين هؤلاء الشعراء تجد أن ه. د. وحدها هى التى ظلت على 
إيمانها بالمذهب فترة طويلة من الزمن. كان الاغريق هم أمثلها المحتذاة كما كانت خير 
جواهرها المنقوشة اغريقية الطابع فى وضوح خطوطها . 

ثمة ظاهرتان أخريان يلاحظهما المرء فى سنوات الحرب هذه رغم أنهما كانتا 
مبشرتين أكثر منهما محققتين لأى انتصار فعلى. فقد شهد عام 1517 ظهور أول مجلد 
من "عجلات' وهى واحدة من هذه المنتخبات الشعرية الجماعية التى يشك المرء فى أن 
صدورها كان بركة للشعر الانجليزى فى يومنا هذا. كانت "عجلات" تمثل شعر اليسار 
وتضاد "الشعر الجورجى' الأرثوذكسى لمارش. وكانت روحها المحركة هى المس إديث 
ستويل. أما الظاهرة الأخرى فكانت نشر قصيدة "أغنية حب ج. ألفرد بروفروك" قى 
عام 1917 لمؤلفها توماس ستيرنز إليوت المولود فى عام ١888,‏ وعلى الرغم من أن 
إليوت ولد فى ميسورى فقد كان سليل أسرة من أسر نيو انجلند العريقة وقد تلقى 
تعليمه فى أوكسفورد وباريس حيث وقع تحت تأثير الشعراء الفرنسيين الرمزيين قبل 
أن يستقر فى انجلترا. وما لبث أن حصل فيما بعد على الجنسية البريطانية. وقصيدة 
"أغنية حب ج. ألفرد بروفروك' هى مخالطة النفس المتخبطة لعاشق عقيم فى منتصف 
العمر ينتمى إلى الطبقة الوسطى. وقد كان صدورها عن التداعى الحر والبساطة 
المدروسة لعبارتها وأوزانها غير المحلقة عن عمد خصائص مبشرة بالخير للشعر 
الانجليزى رغم أن مغزاها الكامل لم يتضح حتى ظهور "الأرض الخراب' فى عام 
۲ . 
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جون وين 


همنجواى 


دده 


تقليم 

من فينا يجهله. هذا الروائى الأمريكى الذى طبقت شهرته الآفاقء وغدا - 
بشجاعته الفيزيقية كما يكتاباته - شبه أسطورة فى حياته؟ لنقل - رغم ذلك - إن 
إرنست ميلر همنجواى "١(‏ يوليو ۱۸۹۸ - ۲ يوليو )١1911١‏ ولد فى أوك بارك بولاية 
إلينوى. كان أبوه طبيباً شديد الشفف بالرياضة مما ساعد الاين على أن يشغف 
بالقنص وصيد السمك. تلقى دراسته فى مدارس خاصة: وفى فرنساء ثم بدأ يعمل وهي 
قوسن التتادسة رة كان أبوةيزية له إن دوس الط ولكنه افتفل حيرا 
صقي ثم اشتغل فيما بعد مع الجيش الإيطالى فى الحرب العالمية الأولى حيث جرح 
جوحا لين . روايته 'وداعاً للسلاح” ۹١۱۹ء‏ القائمة على هذه الخبرات» من أحسن 
الكتب المكتوية عن الحرب. فى ۱۹۲١‏ استقر قى باريس حيث تعرق على إزرا باوند 
شرن تاوق فی :1513 تن روابة ناجڪ هی الشس ایا رق كما شير 
"سيول الربيع' وهى محاكاة مسلية لبعض أعمال الروائى الأمريكى شيرود أندرسن. 
عاد قى العام التالى إلى الولايات المتحدة فاستقر أولاً فى فلوريداء ثم استقر فى كويا. 
كتاباه "موت فى الأصيل" ”1477 وأتلال افريقيا الخضراء" 19576 عبارة عن مقالات فى 
سيكولوجية القسوة والموت كما يتبديان فى مصارعة الثيران وصيد الحيواتات. فى 
77 ذهب إلى اسبانيا مراسلاً خاصاً ينقل أنباء الحرب الأهليةء ومنها استمد مادة 
روائته المشسهورة “لق تدق الأحراس" -154: أمقتيساً عنواتها من الشاعر الاتجليزق 
الميتافيزيقى جون دنء كما استمد من تلك الحرب مادة مسرحيته "الطابور الخامس" 
,۸ تشمل مجاميع قصصه القصير: رجال بلا نساء ۱۹۲۷ء الرابح لا يأخذ شيا 
557 أول تسعة وأريعين ,۱۹۳۸ من رواياته الأخيرة: عبر النهر ويين الأشجار 
,۰ فى 15105 نال جائزة نويل للآداب وذلك لما أبداه من فن قصصى يتمثل فى 
قصة "العجوز والبحر" ٠٠٠١۲‏ التى كانت قد تالت» قبل ذلك» جائزة بولتزر. تزوج أربع 
مرات (أتراه قد عدل؟), 
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كاتب المقالة - جون وين (ولد فى 0؟9١)‏ - شاعر وتاقد اتجليزى تلقى دراسته 
فى جامعة أكسفوردء وغدا - فيما يعد - أستاذاً للشعر بها (۱۹۷۸-۱۹۷۲). له عدد 
من الروايات والقصص القصيرء وترجمة لحياة الدكتور صمويل جونسون. 
همنجواى 

إذا كانت كلمة "كلاسى' لا زال لها أى معنى غير أن تكون مجرد مقايل لكلمة 
'رومانسى" قفى مقدورنا أن نقول إن إرنست همنجواى كان كاتباً كلاسياً. لقد كان 
دقيقاً واضحاً مقتصدا > اختزل الحياة إلى ما عده ضروریاًء ثم عمل فى حرص وتركيز 
عظيمين على تجسيد هذه الضروريات فى شكل خيالى. ولم يكن لديه لا ولع الرومانسى 
بالغريب ولا ولع كاتب قصص المقامرات بالحدث فى حد ذاته. وإن شكله المميز لهو 
الخرافة البطولية. ولو ان هوميروس (بفرض أن واحداً فقط يحمل هذا الاسم إن وجد) 
استطاع العودة إلى الأرض وقراءة الأدب الحديث لما وجد فيه إلا أقل القليل الذى 
يلائمه إلى أن يقع على همنجواى. ففى "وداعاً للسلاح' وفى "خمسون ألف دولار" وفى 
"الذى لا يقهر' وفى "العجوز واليحر" يستطيع هوميروس أن يجد نفسه مرة أخرى فى 
عالمه الخاص من البسائط البطولية التى ليست بسيطة؛ ومن الحدث الذى لا تأمل فيه 
وهو على ذلك حدث ذهنى أكثر منه جسمانياً. وإذا استثنينا ماكولى فلن نجد فى العالم 
الذى يتكلم الانجليزية كاتباً حوكى على نطاق أوسع من ذاك الذى حوكى عليه 
همنجواى. بل ان بيرون ذاته لم يحاك بمثل هذه الكثرة: ولا طوال هذا الزمن. ففى أى 
وقت تختاره منذ العشرينيات الأخيرة ظهرت قبيلة ضخمة من الذين يتمنون أن يكونوا 
همنجوايات» وممن أخذوا من أستاذهم القليل الذى استطاعوا استخدامهء وتركوا 
الكثير الذى لم يقدروا عليه. لقد تخيلوا أن كل ما يحتاجه المرء ء ليصيح همنجواياً هو أن 
يكتب عن العنف مستخدماً خاد فض 5 ورم ذلك فمن الواضح للقارئ المتمعن أن 
ال والقعال لا"تاص هة الا هى المرعة الكاتية: لقند تمده راه الحياة فى 
خرافات النشاط الجسدى والعالم الخارجىء ولكن لا ريب فى أن أرض ال معركة الحقيقية 
عند همنجوای - مثله فى ذلك مثل كل كاتب حساس - هی داخل النفوس. إن جنود 
همنجوای وصياديه وملاكميه ومصارعى ثيراته كلهم رجال عليهم أن يواجهوا وقت 
امتحانهم الشخصى وحدهم مستمدين القوة - إذا كانوا حسنى الحظ إلى حد أن 
يكونوا ذوى قوة - من مصادر وجودهم الياطنى. 

وهكذا يفعل كل إنسان. إن نفس القوانين التى تنطبق على هؤلاء الرجال 
العمليين لتنطبق بالمثل على القسسء أو موظفى البنوك الكتابيين» وهذا هو بالضبط ما 
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يضفى عليه العالمية والعظمة. فنحن لا نجد فى إنتاجه قط أن الذين لا يقتلون الحيوانات 
المتوحشةء أو يخاطرون بحياتهم فى حلبات مصارعة الثيران: أقل واقعية ودلالة ممن 
يفعلون ذلك. والأمرء بيساطة: ان رؤياه الخيالية كانت قادرة على أن تنكسر خلال هذه 
الحكايات عن الجسارة والخوف والجوع والعرق والوحدة والموت. وهمنجواى كاتب بدنى 
إلى أقصى الحدود: ف المعادل الموضوعى" فى عبارة إليوت الشهيرة هو دائماًء بالنسية 
لهء شىء مجسم» > هو الذى یری ويلمس ويُخير. 

وقد عبر عن هذا نحتما أموراً خارجية مباشرة كبتر ذراع أحد أبطاله» أو 
حخلة عتيناء أو امتحانه يفركن:القلب: زلکن هدا وعدن آنه كان سمو يجا عى خا رجن 
على اللباب الداخلى. إن أبطال همنجواى إنما يجرحون لأن نظرته للحياة تشاؤمية 
مانتو رؤاقنة وان ها شا متها هن الفكال الخاسي. او الال الذئ مستت ر تخ 
وطأة ظروف قاسية. إنه ينظر إلى الحياة على انها فى جوهرها معركة خاسرةء ولكن 
بدلا من أن 'يستتنتج من هذا أن أى شىء لا قيمة له نراه يتخذ اتجاهاً هو فى الواقع 
الاتخاة الل دن كان كتان :الماساة إن اليزيمة كط خصيرا إذا مابواحهها ال 
بشجاعة, واحتملها دون أن يفقد احترامه لذاته. فلئن استطاع إنسان التوغل إلى أعمق 
منابعه» ووجد قيها شيئاً طيياً ٠‏ ففى إمكانه حينذاك أن يمضى فى طريقه ويموتءلأنه قد 
أنجز أهم واجب له فى الحياة. . ومن معالم إنتاج همنجوا ی التى أخفق مقلدوه في 
امتلاكها تعاطفه العميق. فقد كان يتعاطف - من قلب كبير - مع الذين يحملون أحمالاً 
متغدرة الاحكمالءنأو الذين تعذن يهم لظ يرس المرء هذا فى أبسط مسكوياتة فى 
معالجته للفقر. لقد قضى شطراً كبيراً من حياته فى أقطار يشتد بفقرائها الفقرء كما 
كان الشان فى الولايات المتحدة التى قضى فيها أغلب حياته. وتزخر كتبه بصور 
البسطاء ذوى الكرامة الذين يواجهون - دون ما شكوى - حياة من المشاق التى لا 
تنتهى. وفى هذه الصور السريعة أمكن لاحترامه لمن يكسبون عيشهم بأبدانهم ان 
يمتزج بإحساسه بالرواقية المأسوية. 

وعةه الرؤيا السو الاما االتعاطفة هى القى تناى رابكل 
قاطع- عن كتاب الحوادث الذين قلدوا أسلويه تقليداً ممسوخاً . ولكن ثمة شيئاً آخر 
يميزه عنهم بالمثل على المستوى الفنى. لقد كان همنجواى واحداً من أولئك الكتاب 
الذين يعنون باللغة. وقد كان متأئقاً تأنقاً شديداً فى كلماته وأوزانه: يكن ازدراء ء لانعدام 
الدقةء ويمتاز بإخلاص فلوبير. ورغم كثرة مقلديهء لم يكن هناك فى الحقيقة "مدرسة 
همنجوايية" لأن ما وضعه لنفسه من معايير كان من الصعوية يمكان. 
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ونجد أن همنجواى - فى هذا الصدد - ينتمى إلى الشعراء. فلقد تعلم منهم 
كيف يكتب. وقد بدأ تدريبه فى مكتب صحفی» ولكنه اتمه خلال أيامه بياريس عندما 

"ل شىء يمكن أن يمتع كثيراً من الناس» ولا أن يمتع مدة طويلة من الزمنء 
سوى تمثيل الطبيعة العامة تمثيلاً دقيقاً": إن هذه الملاحظة التى أدلى بها دكتور 
سرون :تمل ا لوقف الكو فى جملة واحدة وان الأدت الحدية روماشي فن 
ناحية انه يرتاد إمكانات التطرف. إنه يتتبع فى تطلع الجنون والتطرف والعزلة 
والتناقض. وعندما لا يغدو رومانسيا يغدو تجميعى النزعةء ويوجه اهتمامه إلى القضايا 
الاجتماعية التى تقابل البشر جميعاً. مثال ذلك يونسكو وجينيه من ناحيةء وآرثر ميلر 
وت. ب. سنى من ناحية أخرى. 

وقد كان اتجاه همنجواى استثنائياً فى هذا الصدد.ء لأن الفن الكلاسى فى 
أيامنا هذه أمر مستثتى. لقد عالج البشر كأفراد» دون أن يغفل العالم الجماعى الذى 
ينتمون إليه» وإنما باعتبارهم أمراً بين وحدة الأفراد القاطعة فى ذلك العالم. ولقد 
وضعهم فى مواقف بالغة الأهمية. وأبرزهم إذ يتصرفون تحت ذلك الضغط مما 
يتصرف البشرء أى عمال المصانعء أو المجذومونء أو رجال الفكر البوهيميون. وقد كان 
يهدف من ذلك إلى النفاذ إلى ما تحت السطح وتمثيل الحقيقة الكاملة كيما يخير ما 
كان جونسون يفكر فيه عندما تحدث عن "تمثيل الطبيعة العامة تمثيلاً دقيقاً". وإنى 
لأسلم بأن همنجواى قد نجح» ولذلك تمتع كتبه الكثيرين. ومن المؤكد أنها ستظل تمتع 
القراء طويلاً. 
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ضروب النقد 


mm 


نقليم 

هذا فصل للناقد الأمريكى جويل إلياس سبينجارن صاحب كتاب "النقد الجديد" 
ومن المتأثرين بالناقد الإيطالى وفيلسوف الجمال بندتوكروتشى. ويتجلى هذا التأثير فى 
قول سبينجارن (لا يرد أدناه): 

التق كانت نظرية التعدير والنطرة إلى الذي تاعكيار» فن القول قذ ظلنا ملت 
النقان فنا هن الان اوبرت فا لكق أن الك من السخاقات والأنظمة المعقدة والوان 
الخلط قد أقحمت على هذه النظرية الجذرية إقحاماًء والحق أيضاً أن اتضاح مغزاها 
كاملاً فى أذهان النقاد قد اقتضى منهم زمناً طويلاً. وإن قبول هذه النظرية مجردة 
ليعنى إنذار هذا الخلط وهاتيك التعقيدات بالخراب. ولم يكن ثمة ناقد يملك من الذكاء 
والكماسن عا نؤفله سكاف هده الحقيقة واستكشفاف عواقنها المصتومة وريه 
أقدامه فى العالم الناطق بالانجليزية مثلما كان المفكر والناقد الإيطالى بندتوكروتشى. 
وإذا كنت قديماً قد انضويت تحت لوائه فهأنذا أعود إليه مرة أخرى فيما أعتزم أن 
أقوله. لقد انتهى بندتوكروتشى بالضرورة إلى أن الفن ليس تعبيراًء وإنما كل تعبير فن. 
ولئن كان الوقت والمنطق لا يسمحان لنا بمناقشة كل ما لنظريته هذه وما عليها فالحق 
اتا لو كانت لقيت قيولاً من التقان لتطهن حقل التقد من اجار اة وأعشايه 
الضارة. وإذا كان النقاد المحدثون قد ارتضوا جانباً منها بشىء من الخلطء فلست 
أرمى هنا إلا إلى إلقاء الضوء على هاتيك الأشجار الميتة والأعشاب الضارة» وإلى أن 
نرى: إلام انتهى بنا التفكير النقدى وخبرة قرن من الزمان؟ وأى عناصر النقد العتيق, 
والتاريخ الأدبى القديمء قد بدأت تختفى من نقدنا الجديد؟". 
ضروب النقد 


فى أواخر القرن الماضى عادت فرنسا مرة أخرى لتتيواً مركز الصدارة فى ذلك 
اشر الذي كان تظارته.هم ورثة الحضازة الأوربية وعاد. العالم يقت بالإضفاء إليها 
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تاركاً إياها تتكلم وتمثل. والحق ان فرنسا قد تميزت بالذكاء فيما كانت تقوله وانصب 
شطر من ذكائها على محاولتها الإجابة عن هذا السؤال: ترى ما وظيفة النقد؟ ولست 
أرمى هنا إلى أن أصف لكم مدى الرشد والحماس الذى زاوج به النقاد الرسميون ل 
"مجلة العالمين' بين تبريرات الآلهة القدامى وأسلحة العلم الحديث ولا أنا أرمى إلى أن 
أصف لكم مدى السحر والحصافة والجمال والاتساق الذى دافع به جيل ليمتر وأنا تول 
فرانس - ولا حاجة بنا لذكر سواهما - عن مسرحيتهما الحرة من القيود التى أسميها 
مسرحية العقول الذواقة. لست أرمى إلى أن أصف لكم شيئاً من ذلك كله فأنتم تعرفونه 
سلفاً وتعرفون أيضاً ان شيئاً من الشرار الذى تطاير من سندان مناقشتهما قد 
اف وا زاهرة فل ا ء الفكر. وأبرز الأمثلة على ذلك المكانة التى بلغها قول أنا 
تول فراتس إن الناقد ليس مقوماً يتوخى العدالة فى أحكامه وإنما هو روح مرهفة 
الحس تصف لنا "مغامراتها بين روائع الفن". 

ومثل هذا القول يجلو لنا ان وظيفة النقد عند الناقد التأثرى إنما تكمن فى 
انفعال المرء بالعمل الفنى وتعبيره عن هذه الانفعالات. ولقد يجمل لك الناقد j‏ 
اتجاهه فى مثل هذه العبارة: "فاك :قصيدة: حمطا ولتكن مكلا برو م تيوس طانقا لشتيلى: 
إن مغزاها عندى یکمن في أنها تطربنى» وطربى بها هی فى حد ذاته حكم عليهاء وماذا 
يسعنى أن أفعل خيرا من هذا؟ إن قصارى ما يسعنى أداؤه هو أن أصف لك 
الانطباعات والانفعالات التى خلفتها القصيدة فى. ولئن وجد غيرى فى هذه القصيدة 
ذاتها انطباعات أخرى فهو حر فى أن يعبر عن انطباعاته د تعبيراً مختلفاً عن تعبيرى. 
وما دام المرء شاش | ذا ء اتطباعاته وقادراً على التعبير عن ذاته تعبيراً واضحاً فهو 
قادر على أن يخلق عملاً فنياً جديداً يحل محل العمل الفنى الأول الذى أثار فينا 
الانفعال الأصلى. هذا فن النقد وهذا آخر مداه". 

ولن تداخلنا الغيرة من هذه الروح المرهفة الإحساس ولن نحسدها على سرورها 
بانفعالاتها أو نغبطها على المحصول الذى أثمرته هذه الانفعالات. بيد أن الناقد 
التاذ ثرى لن يغض الطرف عنا إذا ما قلنا له إن اهتمامنا فى هذه الحالة قد تحول من 
العمل الفنى إلى انطباعاته الشخصية وهبتنا قلنا له: "إنما نريد أن نقراً يروميثوس 
طليقاً لا أن نقراً كلامك أنت ولسنا نرى فى وصفك لحالتك الصحية معواناً لنا على فهم 
القصيدة والاستمتاع بها. ألا ترى أنك فى نقدك تخرج دائماً عن نطاق العمل الفنى 
ل ا 0 د 

يشق على الناقد التأثرى الإجابة عن هذا السؤال فهو خليق أن يجيبك 

قائلا: 0 فأنا أجنح فى نقدى إلى الابتعاد شيئاً فشيئاً عن 
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ودج تن ا جحل ناا ون كنت أحل تقسى محل 
بروفيكوس:طليقا فاق نزوب النقد يمكته أن يتتاولها خيرا ما فعلكة إن ن التاقد 
التاريخى خليق أن ينتزعنا منها لندرس معه بيئتها وعصرها وجنسها والمدرسة 
اهر الث جتحي اها ت و كلق كا أن ترا إلى فراع ناريت الكررة 
الفرنسية وكتاب العدالة السياسية لجودوين ويروميثوس مغلولا لإسخولوس وكتاب 
كالدرون المسمى .ه019155ه:5 م803916 والناقد السيكولوجى خليق أن ينتزعنا من 
القصيدة حي ال والناقد الدوجماطيقى خليقٍ 0 
ندري قلرينا أكاتنا ايفثا ال کک OEE‏ لدارون! 00 الناقد 
التوحمناطيق مو ذلك عله أن با طن موي خاو شلا فى إضتفاء الاق 
الاق الوخد اط ال أعمال فة أخرى وا مضي اة ا لام رالا ف 
الجمالى خليق أن يوغل فى الابتعاد عِنها أكثر فأكثر وان يشركنا E‏ 
اکسا 0 أثهاا ديعا تحول اهتمامنا من العمل الفنى إلى شىء آخر. ولئن كان 
سوا ن القن تعطيك ةا السفاسة ا وتسقيرة أى أقوالا لوقع آذآ ء عما وراء 
الطبيعة فانى أحاول على أقل تقدير أن أعيش فى حلم الشاعر مرة أخرى وأخلق عملاً 
فا محل حل عدلة الأصل القن كون الف 


مق العيية أ فل في انراد الین الس اكاءت يها المذارش النقدية الأخرق 
عن هذه الأقوال التاثرية. وحنسيتا فقا الأشنارة إلى أن الستلاحين الأساسيين اللذين 
استخدمهما خصوم هذه البدعة التثثرية الجديدة كانا اللوذعية الأدبية والعلم المتطور 
وها ساححان تشق استكداعهما لان اللوذعية ستعية الخال الم نتلاح قد يتس 
عقيماً فى حقل التفكير الجمالى . وعلى الرغم من مناعة موقف التأثيريين فى بعض 
الأحيان فقد وجد خصومهم ثغرتين فى صفوفهم. . أما الثغرة الأولى فهى زعم التأثريين 
أن الذوق قد يصلح أن يكون بديلاً عن الدراسة وأن ن الدراسة قد تصلح أن تكون بديلاً 
عن الذوق. فقد أثبت خصومهم أن كلا الأمرين حيوى فى عملية النقد. وأما الثفرة 
الكاقة فون قافل التلتووين عن أن شمه النوى نين الأقران قد تور فى عوالة ةا 
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للأعمال الفنية. وهكذا زلت قدم النقد التأثرى وإن كانت زلته أخف وطأة من زلة 
المدرسة المعادية له وهى المدرسة الدوجماطيقية التى تقوم الأعمال الأدبية طبق قواعد 
مسبقة. والحق أن كلا المدرستين قد ظلتا ناقصتين لم توفيا على غايتهما. 

على أن هذه المجادلات لا تعنينى هنا والذى أود الإشارة إليه هو أن النقد 
الدوجماطيقى والنقد الموضوعى لم يأتيا بجديد حين شنا الحرب على النقد التأثرى فى 
ذلك العقد من الزمن. فالمعركة قديمة العهد ترجع أصولها إلى معركة النقاد حول 
موضوعات الشعر إن لم تكن ترجع إلى معركتهم حول حساسية الشعراء. وهكذا نرى 
أن نقطة الانطلاق فى أدينا الحديت تجابه ذات الشكوك والمعارك التى جايهها 
الأقدمون. من ذلك أن الإيطاليين قد صاغوا فى القرن السادس عشر تلك القوانين 
الاتباعية التى فرضت تفسها على أوريا قرنين من الزمن والتى حاول برونتييه فى جيلنا 
هذا أن يسترها تحت زخارف العلم الطبيعى. لقد بعث الإيطاليون الوحدات المسرحية 
الثلاث وما يجرى مجراها ولكن بينما كان قائلهم سكاليجر يقول 'إنما أرسطو 
امبراطورنا والحاكم المطلق على كل فنوننا الجميلة" كان ناقد إيطالى آخر هو بترو 
أرتينى يصر على أن القاعدة الوحيدة التى تتحكم فى العمل الفنى هى أهواء العبقرية 
وأن المعيار النقدى الوحيد هو الذوق الفردى. 

ولا يليث الإيطاليون أن يسلموا المشعل إلى الفرنسيين قى القرن السابع عشر 
ومن ذلك الحين والمعارك الأدبية بين الاتباعيين والابتداعيين دائبة على عرقلة التطور 
النقدى فى فرنسا. لقد تصدى يوالى ممثل الاتباعية لسانت افرموند ممثل الابتداعية ولا 
غرابة فى هذا التناقض فهو متأصل فى الشعب الفرنسى لا يفتاً ينعكس على طبيعته 
الناقدة. واستمع إلى هذا القول: "ما تحدثت بهذه الصراحة عن فرجيل الشاعر النبيل 
لأقوض مكانته أو أنال من سمعته قالحق أن العالم لن ينقطع عن التأمل فيما خلفته فيه 
أشعاره الجميلة من آثار. والحق انى حين أنقده لا أقوم شيئاً وإنما أعبر عما فى 
خاطرى وأصور الانفعالات التى خلفها فى ذهنى وفؤادى". فستدرك على الفور أن قائل 
هذه الكلمات هو ليمتر نفسه وستدرك عندما تقراً له قوله: "أنا لا أقوم شيئاً وإتما أعزر 
عما فى خاطرى" أنه لم يكن من اللائق به أن يقول مثل هذا الكلام. وصدور مثل هذا 
القول عن لتمتر تجن انرا ودا وهو أن الله فى راي الككير من الثقان رفن عم 
بوالو ذاته لم يكن أكثر من "مغامرة بين روائع الفن'. 

وأنت ترى من ذلك أنه لا جديد فى المعتركة فالصراع بين التأثرية (أو التذوق) 
والدوجماطيقية (أو التقنين) قد ظل مستمراً على اختلاف الأعصر وقد دأبت كل من 
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المدرستين على الأخذ بتلابيب غريمتها ولا غرو فالتأثرية والدوجماطيقية جنسا النقد 
والقول إنهما يزدهران معاً فى كل عصر لا يكاد يختلف عن القول إن كل عصر يحوى 
نقداً مذكراً وآخر أنثوياً. فالنقد المذكر هو النقد الدوجماطيقى الذى يفرض معاييره على 
الآدن والتقد الأتتوى فى النقه الخاترج الذى ستحين لإغراء القن قى توغ من التشتوة. 
وإذا كانت النغمة المذكرة هى التى سادت النقد فى عهد بوالو ومنحته سماته فلا ريب 
فى أن التغمة الأنثوية هى التى تسود عصرنا اللهم إلا داخل أسوار الجامعات. 
والنزعتان تسيران جنيا إلى جتب ولا تكاد إحداهما تقعد عن مداها حتى تخف العناية 
لإلهية إلى إنقاذهاء وهكذا لا تفتأ المدرسة الدوجماطيقية تصوغ قواعدها فى معايير 

نة ملوها الاضطلاحات: ولا فة المدرسة التاثرية تضلل الأنواق فى تة من االشاعو 
0 

ومع ذلك فإننا تستطيع أن نجد أساساً تلتقى عليه هاتان المدرستان ولا تكاد 
تقاستمهما اداه أئة فدرسة من الدارش النقيية المتنايتة:التى ظهوت :طوال الأعصيز 
الباكرة. لق كال الإغزيق الأذن متشاكاة مسبية صو بها المرء عاضر الحياء صياغة 
جديدة» وفاتهم أنه تعبير راسخ الجذور قوامه الخلقء وخال أرسطو الشعر ثمرة غريزة 
المحاكاة فى الإنسان وذكر أن الفرق بين الشعر ويين التاريخ والعلم هو أن الشعر إنما 
يتحرى تصوير ما كان محتمل الوقوع أى ممكن الحدوث على حين أن التاريخ والعلم 
إنما يتحريان تصوير ما قد وقع فعلاً. وخال الرومان الأدب - حتى الفكاهى منه - فناً 
ثبيلاً غايته إرشاد الإنسان إلى المثل العليا فى الحياة» واعتنق اتباعيو القرنين السادس 
عشر والسابع عشر لباب هذه الفكرة وعدوا الأدب ضرباً من التدريبات وثمرة من ثمار 
العقل. شأنه فى ذلك شأن التاريخ والعلم وصنعة يتتلمذ فيها الأديب على آثار السلف 
ويوجه ناصيتها تفسير تقاليد الفنين الرومانى والإغريقى لطبيعة الإنسان. وقد زاد 
القرن الثامن عشر عملية النقد تشابكاً وحمل إليها معايير غامضة لتقويم القن الروائى 
(كالخيال والعاطفة والتذوق) دون أن تتخلص هذه المعايير تماماً من إسار المأثورات 
القديمة. 

حتى إذا كانت الحركة الابتداعية ظهرت الفكرة الجديدة التى التقت عندها كل 
مدارس النقد فى القرن التاسع عشر فقد أعلنت مدام دى ستال فى مطلع ذلك القرن 
أن الأدب تعبير عن المجتمع وهى حقيقة ناقصة إذا أردنا بكلمة المجتمع هنا تلك الدائرة 
الضيقة التى تكتنف حياة الشاعر الشخصية لا ذلك المجتمع الذى يعادل روحه 
الإنسانية. وأعلن فيكتور كوزان عقيدة الابتداعيين الجوهريةء وهى أن التعبير أسمى 
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أهداف الفن. وراح الناس يسيئون فهم معنى كلمة التعبير ويضيقون من مجالها شيئاً 
فشيئاً حتى غدت هذه الكلمة منبع النظريات النقدية الفرنسية الآلية التى تزعم أن "القن 
للفن". وأوغل سانت بيف فى الشوط إلى آخر مداه فقال إن الأدب تعبير عن الشخصية 
وهذه الحقيقة ناقصة هى الأخرى إذا أردنا بكلمة الشخصية هنا تلك المعالم الخارجية 
ال تة :لول القنان فى عة العبلية لاكتكسيوكه الدزرة الت خط فيا ف 
عملها الفنى. وفطن تين إلى فلسفة هيجل فتسنى له إحكام سبك الفكرة القائلة إن 
الأذيب تين عن لفن وا لضن ول .راغوك عاليية النقان الارن اعا القن 
تغييزا خملا عن شاع ر الحياة المتقلمة واتطباعاتها الذقيقة:وفكذا التقن'التقان 
التأثريون وأرباب النظريات على نظرية واحدة هى أن الأدب تعبير وسواء بعد ذلك أن 
يكون تعبيراً عن خيرات الأديب أو عواطفه أو مرئياته الخارجية أو إحساساته الباطنية 
أو شخصيته أو بيئته فهو تعبير على أى حال. وظلت نظرية التعبير هذه كامنة فى 
كتابات الدوجماطيقيين والموضوعيين والتأثريين حتى أيامنا هذه مهما تباينت بهم 
اا 


وظل النقد الفرنسى قائماً عليها قرناً من الزمان أو يزيد دون أن يحاول أحد 
فهم المضمون الجمالى الذى تنطوى عليه وغاية الأمر أنه قد ترددت فى فرنسا بضعة 
أصداء غامضة من الفكر الألمانى فقد كان الألمان منذ هيردر حتى هيجل أول العاملين 
على ضبط نظرية التعبير ضبطاً فلسفياً وإقامة خطة نقدية عليها. وقد انصبت قواهم 
الفكرية الفلسفية على دراسة هذا المفهوم الجوهرى فى الوقت الذى كان فيه سواهم من 
النقاد ينهلون من منبعه الثر دون أن يحاولوا تفهمه. ولعلكم تذكرون جميعا تلك الفقرة 
. الشهيرة التى يصف فيها كارليل تطور النقد الألمانى آنذاك. يقول: “لقد اتخذ النقد فى 
ألمانيا قالباً جديداً وقام على أسس مغايرة ورسم لنفسه أهدافاً سامية فقد كف النقاد 
الألمان عن دراسة خصائص الكلمة وتمائل المجاز ومطايقة الاحساس للواقع وتوافر 
الحقيقة المنطقية العامة فى العمل الفنى واكتشاف طبيعة الشاعر الذاتية وتحديدها كما 
تعمل فى شهزة وسائ تلك المزاسنات التى كاه فاش بن تقاذنا من قراية تضرف 
قرن والتى لا تزال فاشية بين خيرتهم فى عصرنا الحاضر. لقد يدأ النقاد الألمان 
يتساطون عن جوهر الشعر وحياته الخاصة ولم تعد مشكلتهم مائكة فى تحديد كنه 
الأدوات التى كان أديسون يستخدمها فى تأليف عباراته وانتزا ع تشبيهاته وإنما غدت 
مشكلتهم مائلة فى محاولة الإجابة عن مثل هذه الأسئلة: ما عسى أن تكون تلك الأدوات 
الأرقى فنياً والأكثر غموضاً التى استخدمها شكسبير فى مسرحياته وأضفى بها 
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الذاتية المتفردة على هملت وآريل؟ وأين تكمن تلك الذاتية؟ وكيف اكتسيت هاتان 
المسرحيتان هيئتهما الراهنة وطابعهما المتفرد؟ ومن أين تنبعث تلك النار العلوية التى 
تضىء كيانهما كله؟ وأليست مسرحياته هذه واقعية قبل أن تكون ممكنة الوقوع؟ وإنهم 
ليجنبون اتفسهع قائلين: لوف كوول راقم نان مادام جوفر الواقعية ماثلاً فى 
تشمتهاتها الدقيقة. وإنهم ليتساطون أيضا:.وما هذا الأتصاد فى المسرات ين 
شخوصه؟ وهل يمكننا لو تعمقنا فى دراسته أن ندرك أن انتاجه وحدة لا تقبل التجزئة 
وتحتم الضرورة توافر عناصرها؟ وهل يمكننا أن ندرك أيضاً أن كل مسرحية من 
مسرحياته تمثل عنصراً من عناصر تفكيره العام ومن ثم ينبع شكلها وامتدادها من 
نموها الداخلى؟ والنقاد الألمان حين ينقدون قصيدة شعرية لا يقتصرون على محاولة 
الإجابة عن هذين السؤالين: من مؤلف هذه القصيدة؟ وكيف يؤلف أشعاره؟ وإنما 
يحاولون الإجابة عن الأسئلة الآتية: ما كنه القصيدة؟ وكيف صاغها الشاعر؟ ولاذا 
تعدفا قصيدة شعرية لا.نظماً بليغاً؟ ولاذا نعدها عملاً خلاقاً لا مجرد عاطفة محسمة؛ 
وهكذا يتبين لنا أن نقدهم إنما يقف وسيطاً بين صاحب الإلهام ومتلقى الإلهام» بين 
ضاحب الرسالة وأولئك"الذين تظريون لرسالتة نون أن غوئ إلى أغوارها البعيدة " 
وتساورنى الخشية من انه على الرغم من أنه لم يظهر بين التقاد الألان من 
أمكنه تطبيق هذا المنهج الجديد على الوجه الأكمل فقد كان الألمان هم رواد الفكرة 
الأول. وقد أدركوا أن الفن إنما يحقق وظيفته حينما يعبر عن نفسه بتفسه وفطنوا إلى 
أن النقد فق دراه وات وفى ذلك يقول جوته: "ثمة نقد هدام وآخر يناء أو 
خلاق. فالتقد الهدام هى ذلك النقد الذى يقوم الأدب ويتذوقه بمعايير آلية. والنقد البناء 
هو ذلك النقد الذى يحاول الإجابة عن الأسئلة الآتية: ما الذى كان الكاتب يريد التعبير 
عنه؟ وإلى أى مدى أفلح فى ذلك؟' ويكاد كارليل فى مقالته عن جوته يستخدم نفس 
كلمات هذا الأخير حين قال إن أول واجبات الناقد وأولاها بالتقديم إنما تتمثل فى 
محاولته تفهم الهدف الأصلى الذى رمى إليه الشاعر والكيفية التى وضع بها ذلك 
الهدف نصب عيتيه ومدى نجاحه فى بلوغه وطريقة استخدامه للأدوات التى بين يديه. 
وقد عدت أمثال هذه القضايا الشغل الشاغل لمدارسنا النقدية الحديثة كلها 
وأمست نجمها الهادى. ولا غرو فهى تمثل الشىء الذى جهد النقاد طويلاً فى الحصول 
عليه منذ كولردج حتى باتر, »> ومتذ ستت ييف حتى لد ليدضر: ولع يسميع إدراكه . أجل لقد 
كان النقاد يتوقون إلى العثور على مثل هذا ال أنقسهم بانصرافهم عنه. 
وإذا كانت هذه النظرية الجديدة قد غدت المثل الأعلى لنقادنا فإنها لم تكن كذلك لا 
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بالنسبة لأرسطو ولا بالتسبة لخلفائه الذين كانوا يدينون الأعمال الفنية على زعم أنها 
تفتقر إلى المنطق أو أنها متعذرة الحدوث أو أنها تضر قارئها من الناحية الروحية أو 
أنها تناقض ذاتها أو أنها تخالف قواعد الفن. وقد بات من الواضح لنقادنا المحدثين 
أنهم حين يجدون أنفسهم إزاء الأعمال الفنية وجهاً لوجه فعليهم أن يتخذوا من الأسئلة 
الآتية نبراسا لهم: ما الذى أراد الشاعر أن يقوله؟ وكيف وجه عنايته إلى غايته؟ وما 
الذى جهد فى التعبير عنه؟ وما جوهر الروح التى تبعث الحياة فى إنتاجه؟ وما 
الانطباع الأساس الذى يخلفه عمله القنى فى ذهن المتلقى؟ وما خير السيل التى تكفل 
لى إجادة التعبير عن انطباعاتى نحو عمله؟ وهل توخى الكاتب الإخلاص لقوانين فته 
الخاص أم توخى الإخلاص للقوانين التى يضعها سواه؟ ولكن يبقى تحذير ينيغى أن 
نستيقيه فى أذهاننا إذ نسعى إلى الإجابة عن مثل هذه الأسئلة: إن هدف الشاعر 
ينبغى أن يتحقق فى لحظات الخلق الفنى طبق معايير فنه لا فى لحظات طموحه المبهم 
الذى يخالجه قبل الشروع فى عمله أو يعد الانتهاء منه. وما دام الهدف النهائى لكل 
فنان هو خلق عمل فنى فليكن أهم ما نهتم له ونحن فى مجال نقده أن نسأل أنفسنا 
هذا السؤال: أتراه قد أفلح فى خلق عمل فنى أم لا؟ 
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جورج واطسون 


مطلع القرن العشرين 


عدم 


كتاب "نقاد الأدب" لمؤلفه جورج واطسون (1917: الطبعة المتقحة, كتب بليكان 
4 هو اول تاريخ الد الاتعلب رع تقلم دارس بريطا فى مكذ ایر خر 
سينتسبرى كتابه الذى مضى عليه الآن أكثر من ثمانين سنة ”تاريخ النقد الانجليزى” 
[151): والككاب ايها على تر عالية مق الأفبالة فى اى 
حاضو الأدى:الاتحليزى بحا کردم > ني إلى ی ان على ا 
ديناميكية غير مستوية ويفصل نقسه عما يسميه "المدرسة الأنيقة" فى تاريخ النقد: 
ويعنى بها أولئك المؤرخين الذين يسلمونء دون تشيت, بوجود تطور مطرد للمذاهب 
النقدية . ویدلاً من ذلك يتتبع تموذخا تتخلله اضطرابات مفاجئة. فالنقاد العظماء 
يرفضون تقبل الافتراضات النقدية التى عفى عليها الزمنء ويقطعون المجالات الأدبية 
الشائعة فى عصرهم بأقكارهم الجديدة القوية. 
وكتاب نقاد الأدب يشكل توضيحاً وتطويراً متصلين لهذه الفكرة. فهو يتناول 
النقد الوصفى الانجليزى منذ بداياته عند دريدن وفى كتابات الأوغسطيين والدكتور 
صمويل جوتسون والنقاد الرومانتيكيين وأرنولد وهنرى جيمز حتى ت. س. إليوت 
والمشهد المعاصر. والمنهج الجديد الذى يصطنعه الكاتب فى تتاوله لهذا الوجه الهام من 
أوجه الدرس الأدبى يجعل الكتاب حافزاً لكل من الدارس المتخصص والقارئ العادى. 


وقد ولد جورج واطسون فى استراليا عام ۱۹۲۷ء ونال شهادته فى الأدب 
الانجليزى من كلية ترنتى (الثالوث) بجامعة أكسفورد؛ ويشتغل الآن زميلاً فى كلية 
سانت جورج بجامعة كمبردج ومحاضراً بها. حاضر أيضاً فى كلية الجامعة بسوانسى 
وجامعة نيويورك وجامعتى منيسوبا ووسكونسن. وفى ١11057‏ ساعد فى إنشاء "جمعية 
الدولة اللاعبودية" بأكسقورد» وفى وضع كتاب الدولة اللاعبودية )٠۹١۷(‏ وهو أول 
دراسة طويلة للبرالية البريطانية فى فترة تقرب من ثلاثين سنة. وفى 1101 زار بولندا 
ليدرس حاجات جامعاتها من الكتب الغربيةء ومنح لقب زميل بمجلس أوريا فى 
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سكواستيورج حي عمل قى اة الاستعلامات: وق انتكان ٠۹۰۹‏ العام نافتن 
تشلتتام» ونشر كتاب الدستور البريطانى وأوريا فى ذلك العام نفسه. حرر كتاب سيرة 
أدبية لكولردج )٠٠١١(‏ ويبليوجرافيا كمبردج للأدب الاتجليزى - الجزء الخامس 
)٠۹١۷(‏ ويبليوجرافيا كمبردج الوجيزة )١1504(‏ وحول الشعر المسرحى ومقالات نقدية. 
أخرى (فى جزعين» )١1137‏ وهى أول طبعة كاملة لأعمال دريدن النقدية. 

يقول المؤلف فى تصدير كتابه: 

"هذا الكتاب الذى هو تاريخ وجيز للنقد الوصفى قى اتجلترا (وفيما بعد فى 
الولايات المتحدة)» منذ بداياته من حوالى ثلاثمائة عاماً خلت, محاولة لتوضيح ا لمراحل 
التى مر بها فن تحليل الأعمال الأدبية الانجليزية منذ التجارب الباكرة للقرن السابع 
خش جتن سالب القرن العشويق.وقن فثل.هذا السم الجدلن الذئ يحاول التعرف 
على الشخصيات الثورية. وشرح دلالة الثورات التى حققتهاء اضطررت إلى إهمال قدر 
كبير من الأعمال ذات القيمة, كما انه يحتمل أن يلوح النقاد الكبار أنفسهم فى ضوء 
غير مالوف باعتبارهم رواداً منهج أى موقف قوى الأثر إزاء مشكلة الوصف. ما أنواع 
المسائل التى طرحها كبار النقاد الانجليز أثناء تحليلاتهم؟ وإلى أى مدىء ويأى أدوات, 
نجحوا فى الرد عليها؟ إن نقطة الثقل فى هذا التاريخ تكمن فى القضايا التى من هذا 
القبيل. 

وقد بدأ جزء كبير من هذا الكتاب على شكل محاضرات فى تاريخ النقد ألقيت 
بجامعة كمبردج أثناء عامئ ۱۹۰۹ و, 1110 ودينى الأساس إنما يرجع إلى مستمعى 
الذين كانوا هم أنفسهم نتاجاً للتطور الذى حاولت أن أصفه هنا. وقد شجعونى بما 
أبدوه من اهتمام نقدى بما قلته. وموضوعى هذا ل ف كثيرا ولكنى آمل - من 
أجلهم - أن أكون قد وجدت بعض الإجابات الصحيحة أو - إن لم يتسن لى ذلك - أن 
أكون على الأقل قد وضعت الأسئلة فى صيغة أدق من تلك التى استخدمها غيرى من 
مؤرخى النقد" . 

ويتكون الكتاب من عشرة فصول هى: 
١‏ . الأصول الأولى: أنواع النقد الثلاثة - الوصف: موضوعاته ولقاته. 
۲ . جون دريدن: الأسلاف - دريدن فى مرحلته الأولى - رايمر ودنيس - دريدن فى 

مرحلته الأخيرة. 
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٣‏ . الأوغسطيون: بوب - أديسون - فيلدنج. 
٤‏ . صمويل جونسون. ٠‏ 
© . وردزورث وكولردج. 
٦‏ . لام وهازلت ودی کونسی. 
۷ . ماثيو أرنولد. 
۸ . هنرى جيمز. ۰ 
9 . مطلع القرن العشرين: ت.س. إليوت - آ.أ. رتشاردن - وليم إميسون - في.ر. 
٠‏ . المشهد فى منتصف القرن: الأخلاقيون - النقاد الجدد - المؤرخون. 

وينتهى الكتاب بيبليوجرافيا مختارةء وكشاف. 

ولوق اكتهمئن هنا على عرفن فا مقولة الولف عق كلذكة من قاد الي 
الحديث هم: أ.أ. رتشاردزء ووليم إميسونء وف.ر. ليفيزء ثم المشهد النقدى فى 
منتصف هذا القرن كما يمه النقاد الأخلاقيون, ومدرسة 'النقد الجديد". والنقاد 
التاريخيون. 


إن أولى الأخطاء التى يمكن للمرء أن يقع فيها فى معرض الحديث عن نقد أ.أ. 
رتشاردز المولود عام 1495 - ومن أشيعها أيضاً - الظن بأنه كان رائداً لمدرسة تقدية 
فى القرن العشرين إليوت أحد أعضائها. والتواريخ وحدها تكذب هذه الفكرة: فإليوت 
أكبر الرجلين سناً بخمسة أعوام. وأول أعماله النقدية وأحسنها - الغابة المقدسة 
(۱۹۲۰) - قد ظهر قبل أن ينشر رتشاردز أى شىء. ورتشاردز إنما هو - ببساطة - 
أقوى منظرى القرن تأثيراً كما ان إليوت أكثر نقاد القرن الوصفيين تأثيراً. وإن 
الممارسة لتسبق النظرية كما يحدث فى كثير من الأحيان. ومع ذلك يبقى لرتشاردز 
إنجازه الخاص المستقل كعالم جمالىء وهو إنجاز كان يمكن أن يتحقق حتى لو لم 
يوجد إليوت قط. فرتشاردزء على نحو لا مهرب منه» جزء من هذه القصة بفضل 
أساليب التحليل التى أوحى بها. 
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ودذغوی رتشاريق أنه كان رائداً لمدرسة "التقد الجديد" فى اتجلتزا وأمريكا أثناء 
الثلاثينيات والأربعينيات إنما هى دعوى لا سبيل لتقضها: فقد قدم الأسس النظرية 
التى أقيم عليها تكنيك التحليل اللفظى» وهى حقيقة أربكت, على وجه العموم: النقاد 
الجدد. فنظريات رتشاردز قابلة للتجريح إلى حد مخيفء وقد سلّط عليها الفلاسفة 
وعلماء النفس نيران خيرتهم لعدة سنوات. أضف إلى ذلك أن كتيه هى منذ العشرينيات 
قد صارت تجنح إلى التطرف على نحو مطرد. فهو أحد هؤلاء المفكرين العاثرى الحظ 
ممن تجنح أعمالهم التالية إلى الانتقاص لا من قدر ذاتها ومؤلفها فحسبء وإنما أيضاً 
من قدر كتيه الأولى. ومهما يكن من أمر فسنقتصر هنا على الحديث عن تأثيره فى 
النقد الوصفىء لا عن المدى الكامل لنظريته الجمالية. 


بعد أن درس رتشاردز علم الأخلاق فى كمبردج دعی فجأة فى صيف 1١515‏ 
إلى أن يحاضر عن نظرية النقد فى مدرسة كمبردج الوليدة للأدب الانجليزى. وكان 
هذا القرار حاسماً لأن كتبه الأساسية التى ظهرت كلها فى فترة العشرينيات كانت 
قائمة على خبرته بطلبته فى كمبردج» وكان تأثيره فى تعليم اللغة الانجليزية وآدايها 
هناك ضخماً وياقياً . كما أن اهتمامه بعلم النفس كان واسع النطاق وتوليفياً وإن لم 
يكن عميقاً. وبفضله صار ذلك العلم يمس» على نحو مباشر وقوىء النقد الانجليزى. 
وإن صلته بالدراسات الأدبية لتبرز بوضوح فى كتابه الأول أسس علم الجمال (7؟55١)‏ 
الذى ألفه بالاشتراك مع صديقين له كانا من زملائه أثناء سنى الدراسة الجامعية: 
تشارلز كاى أوجدنء وجيمز وود. وهذا الكتاب محاولة مميزة لتحديد معنى "الجمال' من 
طريق دراسة تأثيره فى متلقى الفن. وفى كتاب معنى المعنى ( )۱۹۲١‏ خلق أوجدن 
ورتشاردز رطانة جديدة فى علم المعانى ميزا فيها بين الاستخدام "الرمزى' للغة فى 
العلم والاستخدام "المحرك للوجدان" لها فى الشعر. وما لبث رتشاردز فى أول كتاب له 
يختص بعلم الجمال الأدبىء بالمعنى الدقيق لهذه الكلمات - أصول النقد الأدبى 
(1954) > أن راضل فود اماف له الي الشركة الوحداة ولت هذا 
المحاولة ذروتها فى كتابه النقد التطبيقى (1519) الذى كشف عن نتائج تجاربه التي 
أجراها فى قاعات محاضراته بكمبردج» متوسلاً إلى ذلك بجعل طليته يحللون نصوصاً 
نزع عنها كل ما يدل على صاحبها وعصرها. ويهذا الكتاب الذى ليس آخر كتبه تنتهئ 
فترة تأثير رتشاردز الأساس: فقد أخذ الوقت الذى يقضسيه فى كميردج يتناقص: 
وصار يحاضر فى الصينء ويجرب "الانجليزية الأساسية" (شكل مبسط من أشكال 
اللغة الانجليزية) بالاشتراك مع أوجدن. وفى ١11759‏ استقر فى الولايات المتحدة. 
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إن رتشاردز - شأنه فى ذلك شأن أوجدن - متعدد المعارف على نحو بالغ؛ وإنه 
ليضرب بسهم فى كل أتواع النقد إلى جانب عشرات من الاهتمامات الأخرى. إنه فى 
المحل الأول - بطبيعة الحال - ناقد نظرى مثل كولردج. وكمثل هذا الأخير لم ينغمس 
فى التحليل الأدبى إلا تمثيلاً منهجه. على أن التشابه بينهما لا يحملنا إلى بعيد. فقد 
كان كولردج أدنبا حتى آطراف أضابعه ضح كل مضالحه مق أجل خب الشعر 
المستحوذ عليه. أما رتشاردز فإنه من بين جميع النقاد الانجليز الكبار آخر شخص 
يتصوره المرء وهو يحمل ديوان شعر بين يديه. فاهتمامه بالشعر يلوح تجريدياً إلى 
الحد الذى يستحيل معه كل الشعر الانجليزى إلى تمثيل لمبدأ جمالى أو إلى مجموعة 
بيانات تهيئ لنا تجارب لتكوين نظرية فى التوصيل. ولشن ثقدة أكثر تجردا من نقد 
كولردج فحسبء وإ انما هو أيضاً يناقضه على نحو عنيف من حيث اللهجة . فكلا 
الرجلين يكتب من زاوية الهاوى. وكلاهما (بطريقته الممعنة فى انجليزيتها) فخور على 
نحى ساذج بوضعه كهاي وكأن ما تشتمل عليه مكتبة أحد السادة. ويضع أفكار لامعة 
له أجدى عليه من تركيز المتخصص: ذلك التركيز المدمر للنفس. غير أن طابع الهواية 
غند كولردج متحمس ودودء أما عند رتشاردز فإنه محطم للأصنام على نحو تعوزه 
الخبرةء يلوح وكأنه قد صمم بحيث يستفيد من النزعة المناهضة للرومانسية التى سادت 
كمبردج فى سنوات ما بين الحريين. فهو يرفض الماضى باستخفاف أكير من ذلك الذى 
أبداه إليوت. وأول فصل فى كتابه "الأصول" - "فوضى النظريات النقدية" - يكاد يكون 
رفضاً كاملاً ل "المخزون الخاوى تقريبا": مخزن كل النقد الأدبى قبل رتشاردز حيث أن 
كل ما يشتمل عليه هو 'بضعة تخمينات» وكمية من التحذيرات»: وكثير من الملاحظات 
النافذة المعزولةء وبعض الحدوس اللامعة". ويهذا يخلو المسرح للايحاء يفرض كامن فى 
كل موضع من نقد رتشاردز: ألا وهو القرل بأن مكتشفات العلم التجريبى قوية التأثير 
من الناحية الذهنية على نحو يمكن أن يضارع اكتشافات أى نوع آخر من البحثء وأن 
على النقد الأدبى أن يزود نفسه بالأسلحة التجريبية. والنقد» فى رأى رتشاردنء ما زال 
فى المرحلة التى كان العلم فيها قبل فرنسيس بيكون. وهدف نظريته الجمالية هو دفعه 
- بمساعدة علم النفس الجديد - نحو الوضع السعيد الذى يستطيع الناقد فى ظله أن 
يستعمل أساليب المعاملء ويثيت زيف التأكيدات غير العلمية. 

وغرابة هذا البرنامج واضحة بما فيه الكفاية. غير أنها ليست أغرب من تطبيق 
رتشاردز التفصيلى له. فنحن خليقون أن ننتظر من مثل هذا البرنامج أن يصر على أن 
الشعر عملية توصيل تجرى بين الشاعر والقارئ ("إن الفنون هى أعلى شكل من 
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أشكال النشاط التوصيلى') ما دامت أى محاولة لوضع علم النفس فى خدمة الشعر 
تجنح إلى الإصرار على أن الشعر نشاط إنسانى قايل للتحليل بالمعنى الدقيق لهذه 
الكلماتء وذلك مثلما كان وردزورث يرى أن الشاعر 'بشر يتحدث إلى بشر". فحقائق 
علم النفس بشرية خالصة. غير أن رتشاردز - بتناقض مريك - يتخذ عكس هذا 
الموقف تماماً . فهو يرفض الأمل القوى فى إقامة مدرسة نفسية فى النقد تنحدر 
مباشرة من صلب النقد السيرى الذى كان يكتبه أبناء العصر الفيكتورى وريما كان 
معطف ذلك النوع من النقد قد لاح فى العشرينيات أشد بلى من أن يعاد ارتداؤه. ومن 
المحقق أن رتشاردز كان خبيراً على وعى نافد بما للبد ع العقلية الجارية من سلطان. 
وإن أبعث الحقائق السلبية على الدهشة فى كل النقد الانجليزى خلال القرن العشرين 
هى افتقاره - الذى يكاد يكون كلياً - إلى نقد نفسىء وإن كانت هناك بطبيعة الحال 
أمثلة منعزلة منه كتك الدراسة المسماة دراسة نفسية لهملت (۱۹۲۲) لإرنست جونز 
طممذ فزوينة ولايد أن هذا التهرن قد كان يق التطاق حداًء فحتى على مثل هذا 
البعد الزمنى يلوح أشبه بمفارقة مستحيلة. ذلك أنه فى عين اللحظة التى كان علم 
النفس فيها يجعل نفسه محترماً كعلم؛ وفى عين اللحظة التى كان فيها أكثر النقاد 
الانجليز تأثيراً - وهى نفسه له بعض دربة بعلم النفس عنس ا 
بمعنى مشايه. كان النقد يتخلى عن اهتمامه التقليدى بالشعراء وذلك من أجل تظاهر 
منمق بأن القصائد أبنية قائمة برأسهاء ومصنوعات إنسانية تكفى نفسها بنفسها. 
ويرفض رتشاردز ذلك الأمل باستخفاف لا يدع لنا معه وقتاً لالتقاط أنفاسنا والشروع 
فى نقاش. قفى الفصل الرابع من كتاب الأصولء وفى عين اللحظة التى يعلن فيها 
رتشاردز عقيدته القائلة بأن "التوصيل هو . . الهدف الرئيس للفنان'» يضيف دون 
التباس: 

"مهما أكد علماء التحليل النفسى فإن العمليات العقلية للشاعر ليست مجالاً 
مفيداً جداً للبحث. فهى توفر لنا ميداناً واسعاً للتخمين الذى لا يتحكم فيه شىء . 
وحتى إذا عرفنا أكثر بكثير مما نعرفه الآن عن طريقة عمل الذهنء فإن محاولة الكشف 
عن العمليات الداخلية لذهن الفنانء متووسلين إلى ذلك بشهادة إنتاجه وحدهء لا بد أن 
تكون معرضة لأكثر الأخطار جدية. وإذا حكمنا بما نشره فرويد عن ليوناردى دافنشى. 
أو يونج عن جوته . . فسنجد أن علماء التحليل النفسى نقاد فاشلون على تحو يسترعى 
الانتياة. 

وهذا كلام غير مقنع إلى حد كبير. فأن تعمم الحكم على أساس مثلين سخف 
واضح. والاعتراض بأن التخمين التحليلى - النفسى لا بد أن يكون" غير ممكن التحكم 
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فيه". بای معنى لهذه الكلماتء زيف ما دام هذا النقد - شأنه فى ذلك شأن أى توع 
آخر من أنواع النقد الوصفى - معرضاً لأن يُطالب بالدليل ("أرنى ذلك فى القصيدة"). 
وعلى أية حالء فلماذا يتعين على الناقد أن يحصر نفسه فى نطاق "شهادة العمل 
وحده'؟ بديهى أن عزوف رتشاردز - يعد جهره بنظرية التوصيل - عن النظر إلى 
التوصيل من زاوية هدف الشاعر قد يكون له ما يبرره عملياً هھ متخت انحداداً قينا 
إلى عالم العلوم التجريبية. ويتعجب رتشاردز آسفاً - فى القصل الأول من كتاب 
الأصول - لأن "أبسط الأنشطة الإنسانية هى وحدها التى تخضع لأساليب المعامل فى 
الوقت الحاهين :وإ ره فى أن اغ اع قرام الشعين لأسنالين العامل اس من 
إخضاع الشعراء أنفسهم لها. فأغلبية الشعراءء فى نهاية الأمرء موتى. والأحياء متهم 
مشهورون شهرة سيئة بأنهم يكرهون إلزام أنفسهم بشىء. غير أن أى قاعة محاضرات 
خليقة بأن تمدنا بكمية جاهزة من القراء. ويوسعك أن تجرى تجارب على مقدرتهم على 
القراءة. وتصنف النتائج» دون أن تخشى عقابا. على أن ثمة صعوية عملية واحدة: 
رفن أن عضن القراء أعلد فن بعفن وف شارك رتشاريق فى التهيز: الذي عار ده 
أثناء سنوات ما قبل الحريين» ضد الاعتماد على المعلومات التاريخيةء وعند هذا الحد 
اقلت ليه سبورة القحرنة الت تاها "التق التق 


ويقترع رتكا رادز كلانه أهداعع فى كجان النقد التطبيقى (1955): أن يسجل 
"حالة الثقافة فى عصرنا" > ون يوجد نوغاً جديدا من عادات القراءة لمن يريدون أن 
يكتشفوا بأتفسهم ما يظنوته ويشعرون به إزا ء الشعر" (ويكون ذلك, كما هو واضح: 
بإجرا ء تجارب مشابهة على أنفسهم)» وأن يصلح تعليم الأدب . ويهذه الأهداف نصب 
عينية, وزع على طلبته فى كمبردج نصوصاً قصيرة لقصائد غير مالوفةء ودعاهم إلى 
التعليق عليها بيحرية. وتتالف مادة الكتاب من مختارات من هذه التعليقات التى بدعوها 
"مراسم". متبوعة بتحليل لما اشتملت عليه من أخطاء مميزة» واقتراحات لإصلاح نظام 
التعليم. 

والنتيجة التى انتهى إليها رتشاردز من تجربته هى ان حالة التعليم منخفضة 
المستوى على نحو بشع. وقد كانت موضوعات اختباره فوق المتوسط: "لست أرى أى 
مستوى للتمييز النقدى أعلى" (ص )١‏ من ذلك الذى وجده فى جامعة كميردج. ومع ذلك 
فإنه (طبقاً لتحليله) قد وجد أن عشرة أنواع من الفشل كانت تقعد استجايات طلبته. 
وتمتد هذه الأنواع من الفشل فى فهم المعنى البسيط للقصائد» إلى الإسراف فى 
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العاطفية: إلى الكبت» إلى الارتباطات العقائدية. ولقد نذهب إلى ان فشل تلاميذ 
رتشاردز ريما كان متضمناً فى الاختبار الذى أجراه عليهم: لأنه ليس هناك من 
الأسباب ما يدعو إلى الظن بأن أى شعر فى التاريخ قد كُتب للهدف الذى يضعه 
رتشاردز نصب عينيه هناء وهو ما أشرف على الاعتراف به - بقوة مدمرة - فى 
مقدمته للكتاب "إن الشروط الدقيقة لهذا الاختبار ليست صورة طبق الأصل من تعاملنا 
اليومى مع الأدب" (ص ه). وهذا تقرير خفى له معناه الكبير. قإنه ليلوح أقرب إلى 
الطبيعة أن كل القصائد إنما توجد فى ظل تقاليد تملى» بمعنى من المعانى, دلالة 
القصيدة, وأن القصائد المنتزعة من سياقها التاريخى تميل إلى أن تعنى شيئا آخرء أو 
تنحدر إلى مرتبة ما لا معنى له على الإطلاق. وما دام الأمر كذلك فإن كتاب النقد 
التطبيقى بتسجيله لأنواع الفشل فى الاستجابة ليس إدانة لنظام التعليم الانجليزى - 
وإن يكن جديرا بالإدانة - وإنما هو مجموعة قوية التأثير من الشواهد التى تومئ إلى 
أن القراءة غير التاريخية قراءة رديئة. 

ومهما يكن من أمر فإن مثل هذه القراءة غير التاريخية التى شجعها رتشاردز 
ك 'تجربة"., وإن لم يوص بها قط كمثل أعلى» قد تطورت إلى مثل أعلى بمثابة الخير 
الأسمى هو التحليل عند مدرسة "النقد الجديد' التى ظهرت فى انجلترا فى أواخر 
العشرينيات» وامتدت إلى الولايات المتحدة فى السنوات السابقة للحرب العالمية الثانية, 
وأظهرت من الدلائل ما يدل على أنها سادت النقد الأكاديمى» وخاصة فى أمريكاء بعد 
عام ١1446,‏ وقد ظهر كتاب جون كرورانسوم الموسوم ب النقد الجديد فى ١٤۹٠ء‏ أى 
بعد عام من استقرار رتشاردز فى أمريكا. ولصقت بالنقدٍ المناهض للنزعة التاريخية 
صفة "الجديد" المحزنة التى كان من المحتم أن تغدى أقل ملائمة مع مرور الأعوام. 
ويمجىء أواخر الثلاثينيات صارت تلوح أمريكية مميزة إلى الحد الذى يسهل معه أن 
ننسى أن أصولها بريطانية إلى حد كبير. ومن المحقق أن الصراع الذى دار على 
العنصر التاريخى فى النقد قد كان دائما أكثر درامية فى الولايات المتحدة منه فى 
انجلترا ويرجع ذلكء جزئياًء إلى أن الدارسين المحافظين فى أمريكا كانوا أشد محافظة 
من نظرائهم فى انجلتراء وجزئياً إلى أن الحاجات الخاصة للجامعات الأمريكية كانت 
تدعو» حقيقةء إلى تأكيد أساليب تحليل القصائد وشرحها - وهى حاجة جنح النقاد 
التاريخيون إلى تجاهلهاء ولاح النقاد الجدد متحمسين لإشباعها. 

ومع ذلك فإنه لا يمكن أن يكون ثمة شك فى أن الموروث النقدى الجديد إنما نبع 
من انجلترا العشرينيات. ويقف إليوت على تحو غير محدد من هذه الحركة: فهى, 
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جزئياًء رائدهاء وجزئياً شاك فى جدواها. أما رتشاردز فيمدها بنظرية جمالية مفككة 
ارال تعض عليه وق ديقي" اکر منه ارا يدض العلء :وان أو ت 
نقدى جديد ليتم فى "تعاون كلمة بكلمة" بين الشاعر الانجليزى رويرت جريفز والشاعرة 
الأتريكية اورا رايدنج فى رسالتهما الموسومة ب لاا ليحر ل بكر الخ وشهى 
517 وقد د کان حديتهما عن شات کسیر رقم فى تلك الرسالة - طبقاً لما 
يرويه رتشاردز فى مجلة فيوريوزى (نيو هيفن ربيع )194٠‏ - هو النموذج الذى . 


وليم إمبسون 


إن تحليل جريفز ورايدنج لسوناته شكسبير التى تبدأ ب “ضياع الروح فى 
متاهة من العار" تمثل أغلب افتراضات وتكتيكات المنهج التحليلى الذى اتبعه إمبسون. 
من يعدهماء فى كتابه المسمى سبعة أنماط من الايهام. وقد كان هذان الاثنان يريان أن 
الكثير من القصائد الحديثة - وخاصة قصائد | .!.كمنجز - ذات صعوية وأهمية ترجع 
إلى غرائب هجاء كلماتها وعلامات الترقيم المستخدمة فيها - أو كما يقولان: "إنها تغدو 
بالغة الوضوح حين يشرع القارئ فى الانكباب عليها وهى لا تمثل الصعويات الأبدية 
التى تمنح بعض القصائد الخلود” (دراسة مسحية للشعر الحديث. ص )١١‏ أما 
سوناتات شكسبير فصعبة حقيقة". وأى بيت من قبيل بيت شكسبير: 

مجنوناً فى غمرة السعىء وكذلك قى الامتلاك 

يمثل "عدداً من المعانى المتداخلة" (لم يتلاعب جريفز ورايدنج بكلمة "الايها." 
بالذات). غير أن نقدهما لا يزال تاريخى التزعة بما يكفى لأن يجعلهما يقولان: "إن 
علامات الترقيم عند شكسبير تسمح بتنوع المعانى التى ينتويها فعلاً” . والأهم من ذلك 
هو اعتقادهما الخصب بأن "الصعوية" فضيلة شعرية هامة: “لو اننا اخترنا أى معنى 
واحد فإننا نكون مدينين لشكسبير بقدرتنا على أن نختار معنى واحداً على الأقل؛ هو 
الذى بقصده: وآخر يشمل أكبر عدد ممكن من المعانى, أى أكثر المعاتى صعوية. 
فأصعب المعانى هو دائماً أكثرها نهائية" (ص .)۷٤‏ 

والملاحظات التى تلى ذلك تنوه بوجود خصائص تركيبية ("العلاقة المتداخلة» على 
نحو رهيفء بين كلمات أول بيتين') وضروب من الابهام اللفظى أيضاً (إن لكلمة ماس 
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معنيين: فهى يمكن أن تعنى "يبدد" أو تعنى "متاهة" أو "قفر" فى السوناتة سالفة 
الذكر). 

والحجة التى نعتمد عليها فى اعتبار كتاب جريفز ورايدنج مصدراً لإلهام 
اتون هى وتشاردو نفسة: فوليم إفبسون المولود عام 15-5 قد جاد إلى دة 
مودالين بجامعة كمبردج (وهى كلية رتشاردز) عام ۱۹۲۰ کی يدرس الرياضيات بعد 
عام من ظهور كتاب رتشاردز المسمى أصول النقد الأديى. ويقول رتشاردز فى مقالة له 
بمجلة فيوريوزى (نيى هيفنء ربيع )114٠‏ إنه فى عام ظهور كتاب جريفز ورايدنج 
"تحول أميسون. فى سنته الأخيرة, إلى دراسة الأدب الانجليزى. ولا كان طالباً يكلية 
مودالين فقد جعلنى هذا مشرفاً على دراساته. ولاح أنه قرا أ من الأدب الانجليزى أكثر 
مما قرات» وأنه قرأه فى فترة أحدث وعلى نحو أفضل. وهكذا صار دورانا مهددين بان 
ينعكسا. وفى زيارته الثالثةء تقريباء لى بدا يستخدم ألعاب التفسير التى كان رويرت 
جريفز ولورا رايدنج يلعبانها فى تناولهما للنسخة الخالية من علامات الترقيم فى 
سوناته شكسبير "ضياع الروح فى متاهة من العار". وإذ أمسك بتلك السوناته كما 
يمسك الحاوى قبعته» أخرج منها عدداً لا ينتهى من الأرانب الحيةء وختم لعبته بقوله: 
"إن بوسعك ان تفعل هذا بأى قصددة»ء أليس كذلك؟" . وكانت هذه نجدة من الله لمشرف 
على الدراسات مظىء فقلت له: "خير لك أن تمضى وتقوم بهذه العملية بنفسك. ألست 
معى فى ذلك؟". ويعد ذلك بأسبوع أخيرنى أنه مازال يكتبها على آلته الكاتبة. فهل آبه 
لو استمر فيها؟ كلاء ولا مثقال ذرة. وفى الأسبوع التالى جاعنى حاملاً تحت إبطه كومة 
ثقيلة من الأوراة SSE,‏ ب نوه . كانت تلك 
I E E E‏ 


يتخرج بعد. وظهر الكتاب عام ٠١۱۹ء‏ ثم ظهرت منه طبعة منقحة تنقيحاً كبيراً عام 
الشعن الميتافيزيقى د الجدك:وكتبه التقذية الأولى تمقل لوناً.من'التراوح بين الشاغلين 
الرئيسيين لمدرسة "النقد الجديد": التحليل اللفظى, والتحليل اا 0 
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المطرد". والتوترات" المقصودة هنا إنما هى توترات تقوم بين الكلمات. ويصدور كتاب 
إمبسون النقدى الثانى» بعض صور من الرعوى :)١1175(‏ تحول ياهتمامه إلى المعنى 
الكلى للعمل الأدبى الكامل؛ وأبدى ما يدل على تأثر قوی بماركس وفرويد. وكثيراً ما 
ذهب إمبسون إلى أن ماركسيته فى الثلاثينيات وما بعدها - وعلى الأقل حتى قيام 
الثورة الشيوعية فى الصين عام ٩٤۱۹ء‏ وقد شهدها - كانت أعمق مما تكشف عنه 
كتاباته. وقد اعتمد كتاب بعض صور من الرعوى التحليل الطبقى للمجتمع ومركز 
البروليتاريا رغم أنه يقر صراحة فى فصله الأول أن هذا الكتاب "ليس قطعة صلية من 
علم الاجتماع". وا موروث الرعوى» فى رأى إمبسون, واحد من المواضعات التى يمكن 
أن تؤدى إلى "الابهام". حيث انه يمثل "أناساً يسطاء يعيرون عن مشاعر قويةء فى لغة 
مثقفة وراقية" وذلك من طريق "وضع المعقد فيما هو بسيط". ويتحدث إميسون عن 
الأدب البروليتارى داعياً إلى أدب اشتراكى ثم يحلل الحبكات الفرعية لعدد من 
المسرحيات: وسوناته شكسبيريةء وقصيدة أندرو مارفل المسماة "الحديقة". وشخصية 
آدم فى ملحمة ملتن الفردوس المفقودء وأويرا الشحاذ لجون جاى (باعتبارها رعوية 
حضرية تدور أحداثها فى مدينة لندن)ء ورواية أليس فى بلاد العجائب للويس كارول. 
إن الماركسية والنقد يلتقيان (على نحو أشبه بالمفارقةء يهزم نفسه بنفسه) فى نظرية 
إمبسون القائلة بأن التورية الساخرة يمكن أن تكون وسيلة للتوفيق بين الحاكم 
والمحكوم. وفى هذه الحالة كان يجمل به - فيما يخال المرء - أن يدينها باعتبارها 
أفيونا للشعوب. وهو يستخدم التحليل الماركسىء على نحو أكثر اتساقاً وإن لم يكن 
أشد إقتاعاًء فى حخليله لبوتاته شكسيير الكالثة والسبعين حبيث اماكن المرتمين 
الجرداء التى نالها الدمار" توحى باضمحلال نظم الاقطاع والأديرة فى وجه الرأسمالية 
الإليزابيثية البازغة. وتأثير فرويد واضح بصورة بارزة فى الفصل الأخير الذى يحلل 
رواية أليس فى بلاد العجائب حيث يشرع إميسون بشجاعة (متحدياً رتشاردز) فى 
استخدام التحليل النفسى حيثما كان ذا صلة بالعمل المنقود. «ويمضى فى تفسير 
الكتاب من خلال ثروة من الرمزية الجنسية الشعورية: باعتباره شكلا عصابياً من 
الرعوية التى "يغد فيها الطفل قاضياً” يحكم على سلوك الكبار. يقول إمبسون: 

"إن الاكتمال الرمزى لتجربة أليس مهم فيما أظن. فهى تمر بكل مراحل الخبرة 
الجنسية. قهى أب حين تتفذ من الثقب ]إلى باطن الأرض[ء وجنين فى الأعماق ]أعماق 
الأرض[ء ولا يمكن أن تولد إلا إذا غدت أما" (ص 5/١5-51؟/0؟).‏ 

لقد اكتملت الدائرة. فإميسون - الذى كان فى مبدأ أمره حوارياً لرتشاردز فى 
رفضه للنقد المعتمد على سيرة الكاتب - يلوح هنا كمن يستخدم نوعاً من التشريح 
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البيوجرافى أشد حميمية من أى شىء عمد إليه أبناء العصر الفيكتورى. وهو يتوقف 
لكى يمتدح تحليل إرنست جونز لمسرحية هملت. 

وفى كتابه الثالث تركيب الكلمات المعقدة )١901(‏ - وهوء إلى حد كبيرء 
مجموعة مقالات منقحة نشرت فى الثلاثينيات والأريعينيات - يعود إميسون إلى 
التحليل اللفظى على نحو أشد صرامة حتى مما مارسه فى سبعة أنماط من الابهام. 
وهو الآن يفرق بين الكلمات المفتاحية ويختبرها. لقد ابتعدنا عن رتشاردز باطراد رغم 
أن إهداء الكتاب المهذب يسميه 'منبع كل أفكار هذا الكتاب حتى الأقل منها شأناًء مما 
وهات اليه من لوق الاكتااق هة خمر أنه لمن هناك نا هى كليل الان ف 
هجوم إمبسون على تلك النظرية البسيطة: نظرية "الاستخدام الانفعالى" للغة الشعرء 
وهى نظرية خليقة - كما يقول إمبسون - بأن "تجعل أغلب النقد الأدبى من قضول 
القولء دع عنك التحليل اللفظى الذى استحوذ على اهتمامى أكثر من غيره' لأن هذه 
النظرية تلوح وكأنها تستبعد كل شعر باعتباره غير ذى دلالة بالمعنى الصارم لهذه 
الكلمة. وهنا يتناول إمبسون النزعة التاريخية لثانى مرة. ولكن من زاوية لغوية مختلفة: 
فهى يبتكر عدداً من الرموز ينطبق على معانى الكلمات المفتاحية التى يعددها معجم 
أوكسفورد للغة الانجليزية - وهو شكل لغوى من التاريخية النقدية لم يستخدمه القرن 
التاسع عشر قطء على الأقل لأنه كان يفتقر إلى أدواته. وأخيراً فإنه منذ عودته إلى 
أنجلترا من الصين. وتعيينه أستاذاً للأدب الانجليزى بجامعة شيفلد (١١۹٠)ء‏ أنتج 
إمبسون فيضاً من المقالات أغلبها عن شكسبير وملتن والرواية. تعاود فيها اهتماماته 
البيوجرافية والنفسية القوية الظهور. وقد كتب بشجاعة عام ١٠٠٠ء‏ مخالفاً البدعة 
الشائعة: "أعتقد أن الناقد ينبغى أن يكون ذا بصيرة بعقل الكاتب» ولست أوافق على 
الهجوم على "مغالطة النية" (من رسالة إلى مجلة ماندريك. خريف .)٠٠٠١‏ 

لم يكن إمبسون هو مبتكر أسلوب التحليل اللفظى الذى ساد جو النقد فى 
الأربعينيات والخمسينيات. ولكنه كان أول من منهجه ودعم قسماً كبيراً من رطانته 
الممزة ("الابهام”, "التورية", "التوتر”). وليس يمكن أن نعد هذا الأسلوب مجرد مرحلة 
عابرةء كما يحاول إليوت أن يصوره فى سخريته من "مدرسة النقد التى تعصر العمل 
حتى الثمالة متلما يُعصر الليمون" (مقالة "حدود التقد". فى كتاب إليوت فى الشعر 
والشعراءء نيويورك /1501). فالتدرج اللفظى أو الايهام حقيقة شعرية مميزة. وريما 
جاز لنا أن نقول إن قدرة الشعر على أن يوحى بأكثر مما يقرره هى التى تجعل منه ما 
هو عليهء وهى المحك الأخير للتفرقة بين الشعر ومجرد "النظم» تلك التفرقة التى سعى 
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كل من وردزورث وكولردج إلى إقامتهاء وتخلى عنها الفيكتوريون باعتبارها مطلباً لن 
ينال. والحقيقة الماكة فى أنه قد كان على النقد الانجليزى أن ينتظر حوالى ثلاثمائة 

- أى حتى عشرينيات هذا القرن - لكى يتوصل إلى مثل هذا الاكتشاف الحاسم 
توضح مدى العنت والتخبط الذى كان يلقاه علماء الجمال الباكرونء ومدى الفجاجة 
التى مازال هذا العلم عليها. ولكن القول بهذا كله لا يعنى إنكاراً لسخافة بعض الأمثلة 
التى يقدمها إميسون: أو لأخطار ونواحى قصور متهجه إذا استخدمه آخرون» لأن 
للتحليل اللفظى عيبأ واحداً خطيراً هو أنه لا يلائم سوى الأمثلة القصيرة (القصائد 
القصيرة عادةً) . وكتاب إمبسون تركيب الكلمات المعقدة. الذى يسعى فيه إلى انتخاب 
صارم للكلمات المفتاحية: لا ينجح فى تطبيق هذا المتهج على الأعمال الأشد طولاًء 
كالرواية والملحمة. إلا تحااخاً مشكوكاً فى أمره. على أن نوعية ذهن إمبسون أشد 
حيوية من أن تدعه يغرق فى خضم من التفاصيل التى لا داعى لها . ومن بين جميع 
النقاد الانجليز نجده أكثرهم تقننا واستعدادا لأن يلعب دور الحاوى. . فذهنه يشع 
أفكاراً ميتكرة بسرعة مخيفة حتى انناء فى الحق» تمش عن تفلم آنه كن سود 
سبعة أنماط من الابهام فى أسيوعين اثنين لا غير. أنه د ثر نظرياته الخاصة يحنانه, 
ويتخطى الحد الفاصل بين الألمعية والسخف, ولا يكاد يعباً بدقة المقتطفات التى ينقلها 
أكثر مما كان كولردج يفعلء ويبالغ فى توكيد آرائه بحكم العادة. وهذه المفارقة 
الساخرة فى نقده - وهى بمثابة "إيهامه" الشخصى - تستعصىء» فى تهاية المطاف», 
على التحليل: إمبسونياً كان آم غير إمبسونىء» ولكن لا أحد سوى أكثر النقاد غفلة قد 
عمى عن إخلاصه الحار للشعر. وقد كتب إميسون عن كتابه تركيب الكلمات المعقدة 
يقول: "عندما انتهيت منه. شعرت بأننى على استعداد لأن أرحل عن هذه الحياة. كنت 
حرا وعلى استعداد لأن أموت" (من رسالة إلى مجلة ماندريك فى خريف 1104). وقد 
تلوح هذه اللغةء للوهلة الأولى» بالغة التفانى على نحو غير معهود فيه. غير أننا إذا 
نظرنا إلى ما حققه فى ميدان النقد لتبين لنا أنه قد جمع بين العاطفة والمهارة العقلية, 
وأن الذهن:الذى أنتج ذلك "الحشد الذى لا نهاية له من الأرانب الحية" قد كان خليقاً أن 
يصيبه الملل لى لم يكن له من دافع سوى الرغبة فى لفت الأنظار. 
ف بر. ليفيز 

إن أقوى النقاد البريطانيين تأثيراً فى القرن العشرين هو أقلهم ابتكاراً: ف.ر. 


امتد تأثيره (مثما فعل ماثيو أرنولد) إلى ما وراء الصفوة المثقفة التى تقراً التقد. 
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ودخل فصول ا لمدارس والمعاهد البريطانية. وقد كان تأثيره فى مدرسى الأدب 
الانجليزى فى المدارس عميقاًء على حين يظل فى الجامعات شخصية كبرى مثيرة 
للجدل. وقلّ أن توجد أقسام للغة الانجليزية وآدابها فى الكومتولث لا تفخر - أو تتكتم 
- بوجود حوارى واحد على الأقل من حوارييه بين محاضريها. ورغم ذلك يلوح أن 
طبيعة منجزاته لم تخضع للتحليل الجاد. وربما كانت علة ذلك هى أنه فى غمرة التهم 
والتهم المضادة عما إذا كان تقد و اوا > لم يخطر لأحد أن يتساعل 
بطريقة جادة عن كنه هذا النقد. 


والرأى التقليدى عن ليفيز يذهب إلى أن نقده ينتمى إلى مدرسة التحليل 
اللفظى وأنه نتيجة لذلك معادل بريطانى متطرف لمدرسة "النقد الجديد" الأمريكية. هذه 
هى النتيجة التى ينتهى إليها ستانلى أ. هايمن فى كتابه المسمى الرؤية المجنحة 
)١1444(‏ حيث يرى أن مجلة سكروتنى (التمحيص) الفصلية التى كان يصدرها ليفيز 
(19105-1555) تحوى عفنا من أمضى القراءات الدقيقة فى زماننا" وأن نقده "يكون 
فى خير أحواله عندما يكون فنياً وتوضيحياً” (ص ۲۷۳). ولورنس ليرنر - فى مقالة 
توديعية لمجلة سكروتنى نشرت فور توقفها عن الصدور ("حياة وموت سكروتنى", لندن 
مجازين» يناير )٠٠٠١‏ - يقول إن سكروتنى طبقت هذا المنهج بطريقة منهجيةء وليست 
متقطعة؛ على كل رقعة الأدب الانجليزى» وإن نقاد سكروتنى مضوا فى عملهم من 
طريق "الفحص الدقيق اللامع والتمحيص لقطع فعلية". 
غير أنه ينبغى علينا أن نقرر منذ البداية أنه ليس ثمة الكثير من الشواهد فى 
كتب ليفيزء أو فى صحائف سكروتنى نفسهاء على صحة هذه الأسطورة القوية القائلة 
بأنه كان محللاً لفظياً. ولسنا نعرف له غير مثل واحد يقرب من أن يكون تحليلاً مطولاًء 
على نهج النقاد الجدد» فى كتبه: وهو تحليله لسوناته ماثيى أرنولد عن شكسبير فى 
كتاب التعليم والجامعة .)۱۹٤١(‏ وحتى فى هذا التحليل نجد أن أغراضه تختلف عن 
أغراض رتشاردز وإمبسون. فهى يقدم هذا التحليل كمجرد مثال على أن الشعر الذى 
يكثر اختبازة :فى كتب المتتفنات الشعرية كثيراً ما يكون شعراً زائقاً: ولكنه لا تخد قط 
من التحليل غاية فى حد ذاته. غير أن ثمة أسباباً شائقة تفسر لنا لماذا ضلل المعقيون 
عليه بهذه السهولة. ففى امحل الأول كان نقد ليفيز يتسم بنغمة معاصرة لا تُتكر. ويما 
أن "النقد الجديد' حديثء وليفيز حديث» إذن فليفيز ينتمى إلى مدرسة "النقد الجديد" . 
:وهذاءفيما تخال:.هؤ المسار اللاشعورى الذى اتكذته تلك الأسطورة: وسرة أخرئ 
نجد أنه عندما نشا مجلته عام ١977‏ دعاها "سكروتنى" أى التمحيص. ومن السهل 
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أ تفكرهن ق لتفية كانت تتح طا قل :مما ماع طن انتشار هذا 
الفزن أن أعضاء هذه المدوسة كانواداما حون الاسستسهان يكلبات الكتات 
المفقودين بسعة. والأقرب إلى الاحتمال هو أن يكون اسم سكروتنى من وحى سلسلة 
مقالات تحت عنوان تمحيصات نشرت فى مجلة إدجل ريكورد الشهرية (وقد صارت 
قصلية بعد ذلك) وهى المجلة المسماة تق تقويم الأدب الحديث (۱۹۲۷-۱۹۲۰) وكانت 
أساساً لملجموعتين من المقالات تحملان نفس ذلك الاسم» وقد حررهما ريكورد: 
ولجموعة ثالثة خليقة بالاعجاب حررها ليفيز وعنوانها نحو معايير للنقد .)١1955(‏ 

ومرة أخرى نجد أن ليفيز كان يتحدث» فى بعض الأحيانء كما يتحدث المؤمنون 
بالتحليل اللفظىء رغم أن أى مقارنة بين نقده ونقد إمبسون أو التقاد الأمريكيين الجدد: 
مثل كليانث بروكس وجون کرو رانسوم» خليقة أن تبين أنه لا يمارسه. إنه يلوح - من 
حيث المبدأ على الأقل - ناقداً حريصاً على ألا يبتعد عن النص. وقد كتب فى مقدمته 
لكتابه المسمى إعادة تقويم (1177) يقول: "ما من تناول الشعر يستحق الكثير إذا لم 
يكن على صلة ود ثيقة بما هو عينى. ففى هذا تكمن مشكلة المنهج . . وعند تناول 
الشذزاء اراد تكن القاعدة الى ينيو ليها الاق > ائ هذا ھا بيقن فى ران ب 
هى أن ينقدهم, » بقدر المستطاع» من زاوية التحليل الخاص بكل منهم, ما أمكنه ذلك: 
تحليل القصائد أو القطع, وال يقول شيف یکن الويط نيه قور ويين أحكامه على 
نصوص يمكن إبرازها": فهذا يلوح شديد الشبه بموروث رتشاردز - إميسون فى 
الات ومو سوروت لون آنا ف لحفمز إلن الحم الى اعمرف طق اتلد 
وكأنه يلعب لعبتهم حسب القواعد الجديدة التى وضعوها . ولكن ليفيز سرعان ما يوضح 
أنه لا يعتبر التحليل المجرد هو الهدف الحقيقة للناقد: فعلى الناقد أن يُخضع نفسه 
لنظام يحده بحدود "النصوص الممكن إبرازها", بحاجة إلى أن يقوله» مما يمكنه من آن 
يقوله بقوة ملائمة وقصدر مدب فى التعبير ما كان لبك أن صل الها من غير هذه 
الطريق. 

وعلى ذلك فإن اهتمام ليفيز بالتحليل اللفظى سطحى بعض الشىء. وريما كان 
استراتيجية من جانبه لاسترضاء مدرسة ربما يكون أسلويها - حيث انه ليس سوى 
أسلوب هخ الأسالين ك قد لاع له أقون شان من أن يتقادل معه اضف راجا كن إن 
يحمل عليه. فهمه الحقيقى إتما يكمن قيما يسميه بالشىء الذى "يجد نفسه بحاجة إلى 
أن يقوله". وهذا الهدف المميز يبين الفرق بين سكروتنى و"التقد الجديد" بياناً كافياً. 
فمجموغة النقاد الحدذ لا تجدء فى نهاية المطاف: ها يجبرها على أن تؤكد أى شىء 
تف الت وممها هو أن تخسرفنا عق انه الان (الخازيخس والندوه را في): 
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وترسى دعائم منهج آخر هو ضرب من التحليل استبعد منه التاريخ وسيرة الكاتب عن 
عمد . وكثيراً ما تكون عقائدهم غير واضحة:. وغير شائقة فيما يشك المرء. أما ليفيز 
فكله عقائد حارة. 


وقد بدأت حياة ليفيز النقدية بالتلمذة لكتابات إليوت. بل ان المرء قد يذهب إلى 
حد القول بأن تطوره يمكن توضيح مساره من خلال ابتعاده عن ذلك المؤثر. ولكن ريما 
كان من الأقرب إلى العدل أن نقول إن إليوت هو الذى غير موقفه» على حين ظل ليفيز 
يدافع, بصلاية, عن الاتجاهات النقدية التى كان أستاذه يمثلها فى العشرينيات. 
ويخبرنا ليفيز فى إحدى مقالاته يأنه اشترى نسخة من كتاب الغابة المقدسة فور 
صدورهء عندما كان فى الخامسة والعشرين» و'فى السنوات القليلة التالية كنت أقرؤه 
من الغلاف إلى الغلاف عدة مرات فى السنةء والقلم الرصاص فى يدى" (السعى 
المشترك. ۲٠۹٠ء‏ ص ۲۸). ولكنه - كأغلب حواريى إليوت - يجد صعوية فى وصف 
طبيعة هذا التأثير: “المسالة هى أنه كشف على نحو حاد» ومن طريق النموذج والحثء 
عما يكون عليه التطبيق الفعال والمثرّه عن الغرضن للعقل على الأبب, كنا كشف عن 
طبيعة خلوص الاهتمام بالأدب من الشوائب" . وشذه العيارة الأخيرة تومى : إلى !| اساءة 
فهم جذرى لنقد إليوت الباكر وعلاقته الوثيقة بشعره الخاصء ولكن إساءة الفهم هذه 
آتت ثمارها عند ليفين. 


إن أول كتاب مستقل لليفيز فى النقد الأدبى»ء اتجاهات جديدة فى الشعر 
الانجليزى (15175). يبدأ صراحة بإقرار هذا الدين: "أما عن ضالة ما لى من فضل فى 
ابتكار هذه المفهومات فهو ما سيوضحه الكتاب: إنه - إلى حد كبير - إقرار من جانبى 
متلما هو من جانب الآخرين بما ندين به لناقد وشاعر معين". وفى ذلك الكتاب نجد أن 
قصائد إليوت - حتى قصيدة "أريعاء الرماد" ويما فى ذلك هذه القصيدة - تُشرح 
(ولكنها لا تكاد '"تُحلل لفظياً ) وتبرر» يقاسمها مكانتها قصائد إزرا باوندء وجيرارد 
مانلى هويكنز باعتبارهما أرواحاً محركة للحداثة فى الشعر. أما شعراء أواخر العصر 
الفيكتورى - مثل و.ب. ييتس والجورجيين (الشعراء الانجليز فى عصر ال ملك جورج 
الخامس) - فيلخص ليفيز خصائصهم ويستبعدهم بلغة لم يتمكن هو نفسه من أن 
يباريها فى إحكام التهكم بعد ذلك. وكتابه التالى إعادة تقويم )۱۹١١(‏ - وهو مجموعة 
مقالات نشرها فى مجلة سكروتنى بنية نشرها فى كتاب - يتابع ما بدأه فى كتاب 
اتجاهات جديدة فى الشعر الانجليزى باعتبار أن الكتابين يخضعان لخطة واحدة. إن 
تخطيط كل من الكتابين قد كان متضمنا فى تخطيط صاحيه. فالحديث عن حاضر 
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الشبعر - إذا أريد أن يكون ذا قيمة - ينبغى أن ينبع من وجهة نظر واضحة تقرر 
وتُحدّد من حيث علاقتها بالحاضر. والحق أن كتاب إعادة تقويم بمثابة استكشاف 
خلفى لقتاريخ الأدبى:بقية إعادة العثور على قك الخضصائص الشعرية الت اسنها 
ليفيز فى إليوت وياوند وهويكنز. وهذه الخصائص توجد فى شعر الميتافيزيقيين ويوب 
ينها لا توعود ضوماً. فى شد امات 
وفى مطلع الأربعينيات تحول ليفيز باهتماماته تحولاً واقعياً صوب الرواية» وهى 

شكل فنى ذو اهتمامات خلقية جوهرية تناسب نوعية ذهنه الأخلاقية على نحو لا ينثنى, 
أكثر مما يلائمها أى شعرء باستثناء بضعة شعراء قليلين. وفى ۱۹٤۸‏ جمع طائفة من 
مقالاته تحت عنوان: الموروث العظيم: جورج إليوت» وهنرى جيمزء وجوزيف كونراد. 
واكوروة النظيم فى القصة الاتجليزية: حح راي هى هرورو الاقتمامات الخلقية 
الجادة ريصق لر مكل هؤلاء الروانيين تي "نوع ولل من ت اللقرفة ااه 
الى يطوووتهاء المعرقة يإمكاتات الحياة” (ض )بسنا هذا ال موروية بخن امسق ب 
وهى روائية كان قد سبق لزوجته كد. ليفيز أن تناواتهاء على نحو يتسم بالأئعية 
والحرصي: قح ع جوالات ا ق 
للأسف فى كتاب - مروراً بجورج إلیوت» وهنرى جيمزء وكونراد حتى يصل بنا إلى 
د.ه. لورنس الذى ادخره ليفيز لدراسة مستقلة عام ١566,‏ غير أنه بعد صدور 
الموروة الحظيم تحول بامغافاته للاشف» عن التقذ الآدبى إلى الشياسة الآدبية:ونا 
لنت فتناته على الم الثقاقية" ال مها المجلس البريظانى: ويخ الإذاعة 
ازا فة وغل ا شمان ارول تمدن كدي اتحازي مهيا كانت هذه الها 
هادئة. أن اتخذت نغمة من التبرير الذاتى العنيد. ودراسته للورنس - ولو انها تحوى 
قطعاً من نفاذ بصيرته القديم - تنم على وهن دب إلى قدرته على تنظيم مادته. ومن 
المحقق أن الفترة الأخيرة من تطوره تدل على فساد من نوع غير مألوف. فعلى النقيض 

من إليوت, لم يتراجع قط. وإنما ظل على مواقفه بعناد يخيل إلى المرء معه أنه لا يفعل 
ذلك إلا بحكم قوة العادة وحدها كوا ما لاحت حماسته الدافقة غير متناسية مع 
الهنات التى ينقدها. على حين أن رفضه المعن الإقرار بأخطائه فى الحكم جعل أكثر 
المعجبين به جديةً يفقدون ثقتهم فيه. والمقالة الختامية المسماة "نظرة إلى الخلف" 
»)١101١(‏ والتى ذيل بها طبعة جديدة من كتاب اتجاهات جديدة فى الشعر الانجليزى 
) )تبين كيف أن الثقة العاقلة بامتياز سكروتتى الحقيقى يمكن أن تتصلب حتى 
تقدى کان ة عمناء وكان ما يها عضيف إلهى قول لبقية؛ 
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"لربما جاز لى القول بأن هذا الإحلال لأودن (ك "مراهق") قد فرض فرضاً فى 
سكروتنى من طريق النقد المفصل فى أكثر من نصف دزينة من المراجعات, بأقلام ستة 
نقاد مختلفينء واستبعاد سيندر (الذى كان ا ت فى التقدير التقليدى» "شلى 
النهضة الشعرية")؛ ودای لویس» وماکنیس» وجورج باركرء وديلان توماس قد تم أيضاً, 
تقدياً ٠‏ فى سكروتنى. وإشارتى الوجيزة إلى إمبسون ورونالد بوترالء بغية إحلالهما فى 
مكانهما الدائم» تجد انشا تأييداً اسنها لها هنالك فى عدد من المراجعات 00 
مخطلفة". 

قهذا خداع ذاتى من نوع فريد . وقد بحق لنا أن نعترض قائلين: إن تأييد كاتب 
فى:سكروتتئ لرائ شمر فى تلك المجلة ليس: فى حد ذاته. برهاناً على أى شیء. 
وتزداد خطورة ة مثل هذه الروح» روح "الشلة" > حين نتحول إلى صحائف سكروتنى 
تفسنها؛ وترى هذى قصور الحوازيين عن الازتفاع إلى مشتوى الأستاذ: وذلاقة اللسان 
المخيفة التى يراجعون بها دواوين الشعر الحديث. كذلك يزداد خداع ليقيز نقسه 
خطورة عندما نرجع» فى خاتمة كتاب اتجاهات جديدة فى الشعر الانجليزى» إلى تلك 
القطعة التى حاول فيها "إحلال' إمبسون ويوترال فى مكانهما الصحيح. إن تلك القطعة 
المكتوية عام 1477 تقول: 1 

"وهناك شاعر آخر شاب (بالإضافة إلى إمبسون) لا يدع ما حققه مجالا للشك 
فى مستقطلة:فإن تطوى المشثر روتالد بوترال قد كان يتسم بالشسرعة والثقة إلى جد 
ملحوظ. إنه تطور مقنع. وديوانه المنشور الحل وقصائد أخرى يرسى مكانته كشاعر 
مرموق جداً بالتاكيد". 

فهل يعقل أن تستطيع أى مراجعة فى سکروتنی» أو فى أى مكان آخرء أن 

تقدم "التأييد المناسب" لمثل هذا الحكم؟ إن النوعية العالية لكتاب اتجاهات جديدة فى 
الشعر الاتجليذى لا نتان لسن الخط بهذة النبؤغات الفائة: والسؤ: ظئ أي حال: 
لفان من شان الد ركن لر كان ن ان يسور الفاغ عن القع من طريق 
"الإحلال" الصميح الشعز فى ترتيب هرمى من الامتياز = وعذا جز هن ميراث من 
كتاب الغابة المقدسة - وكان من الاقتناع بأن هذه القيم مهددة بالاتقراض الوشيك إلى 
الحد الذى بدا له معه أن أى تراجع بسيط عن آرائه مستحيل تكتيكياً. فالتسليم برأى 
الفسوم فى إحدى الثقاط كليق بان يلوح تفلا على :طول حبية كاملة: 

وقد خاض ليفيز معركته من أجل لق بشجاعة: ولكن القضية نفسها ظلت 
غامضة بعض الشىء» لأنه كان يرفض دائماً أن يلزم نفسه بمواقف عامة. والمفارقة 
الرئيسية فى عمله هى أنه بينما يتحدى القارئ بصرامته الواضحة وتمييزه العنيف 
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يرفض أن يناقش المعايير التى يقوم عليها نقده. ونحن تعرفء على وجه الدقة:ء اذا ظل 
لففيز يرفض ذائماً أن يتحدث عن المبادئ النهائية. قإن هذا الرفض ليس مواجهة 
دبلوماسية وإنما ينيع من اعتقاده الراسخ بأن الناقد ينبغى أن يظل فى متناول جميع 
القراء بكل اتجاهاتهم» وأن عليه ألا يكشف عن اتجاهاته الخاصة. وعنوان إحدى 
مجموعات مقالاته التاليةء السعى المشترك (؟507١):‏ مستمد من مقالة إليوت المسماة 
"وظيفة النقد" ("وهى واحدة من مقالات المستر إليوت التى أعجب بها أشد الإعجاب') 
كما يعترف فى مقالته. ويقول إليوت فى 'وظيفة النقد": "على الناقد أن يحاول تنظيم 
تحيزاته وأهوائه الشخصية: وهى كبوات كلنا معرض لهاء وأن يتحكم فى خلافاته مع 
أكبر عدد ممكن من زملائه» وذلك فى سبيل السعى المشترك إلى الحكم الصحيح" . ومرة 
أخرى نجد ليفيز إليوتياً أكثر من إليوت تفسه»ء ولا بد أن هذا قد كلفه بعض الخروج عن 
تکتمه» وعزوفه عن بیان القضايا التى يؤيدها فى دخيلته. وقد كان وقوف سکروتنی» فى 
تعن ما فالخرب دة عق الا وة التي راجت فى ذلك الحين دليلاً م 
تصميم ليفيز على أن يظل السعى النقدى قاسماً مشتركاً بين جميع الرجال الأذكياء. 
وما لبثت مقالة مكتوية عام ۱۹۳۷ بقلم أحد أتباع ليفيز من مديرى "نادى الكتاب 
اليسارى" أن جرؤت على لوم الماركسيين لأنهم فشلوا فى بلوغ "حفاظ أشد صرامة 
على المعايير التى يجهرون به" - وهى مقالة دافع عنها ليفيز فيما بعد قائلا إنها تمثل 
'وجهة النظر التى انتهت إليها مجلة سكروتنى بعد تدبر" (انظر ه. |. ميسون: "التعليم 
من طريق نادئ الكتاب". سكروتنى ديسمبر ,1977 ويؤجد دفاع عن هذه المقالة, 
بصورة ملحوظة: فى عدد مارس ۱۹۳۸» ص ٤٤۲۸‏ من نفس المجلة). وثمة مقالة أخرى 
تحدد طبيعة الاستقلال السياسى الظاهرى لليفيز حيث يقول: "لئن جعلت سكروتنى 
استصراخ الأذكياء بآل ويب أو روسيا مثلما يستصرخها المستر بوريس فورد أمراً 
أشد صعويةء لشعرنا بأننا أدينا وظيفة نافعة" (سکروتنی» مارس ۱۹۳۸» ص 4758). 
وليس الاستقلال النقدى فضيلة فى حد ذاته» ولكن هذا النوع من الاستقلال النقدى 
يلوح - فى منظور التاريخ - أفضل من انحرافات أغلب النقاد والشعراء فى الأيام التى 
كانت فيها آفكار الألمان والروس الجماعية (النازية والشيوعية) رائجة. وهكذا فإن المودة 
الواضحة التى يكنها ليفيز لجون ستيوارت ملء وجورج إليوت» وهنرى جيمزء وكوتراد: 
ود.ه. لورنس تومئ إلى الطبيعة الدقيقة للا أدريته الراديكالية. فإحجامه عن الجهر 
بعقائده قد زج به فى منازعات شخصية وتبريرية سببها أن كلا الجانبين عاجز عن تبين 
المبادئ التى تقوم عليها مواقف سكروتنى وحتى الافتراضات الفنية واللغوية المسبقة فى 
نقده» كإصراره المتكرر على حاجة الكاتب إلى "العينية" و"التحدد" و"تحقق" الشعور فى 
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لغة شعريةء تظل غامضة وغير يقينية لأن صاحبها يؤمن بها بحماسة على حين يدركنا 
القنوط من أن نحصل من ليفيز على أى تقرير واضح لمعتقداته السياسيةء وهو الذى 
أثبت دائماً أنه لا يبالى بعلم اللغويات, وكان - بالتاكيد - أشد حساسية إزاء تهمة 
الحذلقة الأكاديمية منن أن يتابع أى بحث مطول. وأخطر تهمة يمكن توجيهها إلى نقده 
ذات حدين: فهو قد تعجل بإصدار أحكام قيمة - خاصةً فى أعماله المتأخرة - دون 
مراعاة للحساسية والتعقيد الأساسيين اللذين تتسم بهما القيم الأدبية. وهى لم يعرف 
ما يكفى عن أى شىء ولم يهتم كثيراً بالحصول على هذه المعرفة . وهو - يصفته 
داوسا > كلل امنا بريطافا لا یرک لى کو اتی ميكنتوس وى ذلك الت 
المألوف فى العشرينيات على الثقافة الفرنسية. ولكن حياته النقدية تبين الثورة 
التحليلية التى بدأها دريدن فى انجلترا وهى تنتصر وتكتمل. وما كان ليمكن أن يحدث 
هذا إلا فى مجتمع صارت فيه مطالب التحليل الأدبى تنال قيولاً واسعاً إلى الحد الذى 
لم يعد معه النقد بحاجة إلى أن يؤكد أى يداقع عن حقه فى الوجود» وإنما بلغ من 
المكانة فى نفوس القراء ما يهدد بأن يجعل منه غاية وأسلوياً فى الحياة. 
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جورج واطسون 


المشهد فى منتصف القرن 


إن المؤرخ الذى يتحدث عن الحاضر إنما يصفهء حتماً. على نحو أقل دقةً مما 
كان يطمح إليه. ووصف مشهد النقد منذ تحول إليوت باهتمامه عن الأدب فى 
الثلاثينيات أمر يشكل صعويات لكل مؤرخ. فالمنطقة بلا خرائطء ولا مفر من أن تبقى 
كذلك فى الوقت الحاضر. والموضوع؛ على أحسن تقدير غير مرتب. وأى محاولة لجعله 
يلوح مرتيا لايد أ تستتيع بعض التشويه وإخفاء الحقائق. ويديهى أنه موضوع وأاسع» 
لأنه ما من موروث أدبى آخر - ولا حتى الموروث الفرنسى - يعزو إلى الناقد من 
الأهمية ما يعزوه إليه الانجليز اليوم. ومن المحقق أنه ليس ثمة منطقة لغوية تستطيع أن 
تنافس العالم المتحدث بالانجليزية فى نشاطه النقدىء أو حدة مناقشاته النقدية. 

ومما يزيد القصة تعقيداً دخول الولايات المتحدة فى هذا المضمار أثناء 
الثلاثينيات كمركز بالغ الخصوية للنقد الأدبى» والأكاديمى منه يخاصة. وقد كانت هذه 
التجرية فريدة من نوعها. فليس هناك أدب أوربى تعرض لاهتمام مفاجئ به مثلما 
تعرض الأدب الانجليزى لاهتمام الأمريكيين. وينبغى أن نتذكر أن أقل من ربع 
المتحدثين بالانجليزية هم فقطء الذين يعيشون فى الجزر البريطانيةء وأن الأغلبية 
الكبرى منهم تعيش الآن فى أمريكا الشمالية. ومع ذلك فإن تأثير أمريكا فى النقد 
الانجليزى منذ الثلاثينيات - شأنه فى ذلك شأن التأثير الذى لا يقل قوة, وإن كان اقل 
وشوا" تأثير انجلترا فى النقد الأمريكى - لم يكن ذا طايع موحد إن لا يوجد› 
لحسن الحظء موروث نقدى بريطانى مميز فى منتصف القرن العشرينء ولا موروث 
أمريكى مميز. والذين يظنون غير ذلك إنما يعممون الحكم على أساس من شواهد إما 
أنها جزئية: أو هى قد عقى عليها الزمن. فالأمريكيون الذين يشكون من وجود نغمة 
بريطانية خاصة فى مجلات لندن الأدبية كثيراً ما يتضح» عند سؤالهم: أنهم إنما 
يتحدثون عن جماعة 'بلومزيرى". وهى جماعة لم تكن» فى أى يوم» تمثل بريطانيا 
بأكملها. أما الانجلين الذين يظنون أن طابع النقد الأمريكى إنما يتمثل فى آخر رسالة 
دكتوراه أمريكية دسمة تصفحوها فلا يدركون مدى تنوع اتجاهات الدرس الأدبى فى 
الولايات المتحدة. ليس ثمة موروث قومى فى النقد الانجليزى اليوم» على أى من جانبى 
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الأطلنطى. على أن هناك طائفة متنوعة من المدارس النقديةء وهى بصفة عامة مدارس 
أنجلو-أمريكية. وريما أمكننا أن نصنفها تحت عناوين ثلاثة: النقاد الأخلاقيون, والنقاد 
الحدد: والتقاد التاريخيون متذكرين دوماً أن التقد مثذ الحرب العالمية الثانية قد نان 
يجنح إلى المزج بين هذه العناصر ويستعصى على التصنيف. وسنجد أنه من المفيد فى 
حديثنا عن كل من هذه الفئات بالدور أن ننسى أن هناك شيئاً اسمه المحيط الأطلنطى 
أساسا. 
الأخلاقيون 

كان أغلب النقاد الانجليز قبل أرنولد ورسكن يفترضون أن كل أنواع الشعر 
الجيد تسم بقارئها من الناحية الخلقيةء وأن 'واجب الكاتب دائماً هو أن يجعل العالم 
أفضل' (كما أصر الدكتور صمويل جونسون فى تقديمه لمسرحيات شكسبير). ولكن 
ثمة موروثاً فى نقد القرن العشرين ينيع من أرنولد» ويختلف عن كل النظريات الخلقية 
السابقة عن الأدب. ويمكننا أن تصوغ هذا الاختلاف على النحو التالى: كان الدكتور 
جونسون - مثل سائر نقاد عصر النهضة والقرن الثامن عشر - يرى أن النقاد 
متفقونء إن قليلاً أو كثيراًء على الفرق بين الصواب والخطاء وأن الواجب الأخلاقى 
للشاعر إنما يتمثل - ببساطة - فى مراعاة قواعد السلوك المعترف بها. ويمضى 
جونسون فيقول فى ثقة - وكأنه يتحدث بالأصالة عن العالم المسيحى كله - إن العدالة 
قضية غير مشروطة بزمان أو مكان". والنزعة الأخلاقية الحديثةء على النقيض من نزعة 
جونسونء أقرب إلى اللاأدرية فى أغلب الأحيان» تتسم بطابع الاستكشافء وتعى من 
أمر نفسها أنها مقصورة على صفوة مختارة. ولهجتها فى الكلام ليست لهجة الواعظ 
الشعبى الذى يتوقع من سامعيه الموافقة: وإنما هى لهجة مفعمة بالمرارةء متأهبة للقتال. 
بل ان لهجتها القطعية إنما تقوم على افتقار آرائها التطبيقية إلى ما يقطع بصحتهاء 
وتمثل الصعوية التى تواجهها فى محاولتها العثور على جمهور لها. لم يكن الدكتور 
جونسون بحاجة إلى أن يرفع صوته؛ ولكن الأخلاقى الحديث يجنح إلى الصراخ مثلما 
فعل د.ه. لورنس )19150-1١8/0(‏ فى العقد الأخير من حياته وهو يدين إنجازات 
المجتمعات "البروتستانتية البيضاء'. بريطانية أو أمريكيةء فى كتابه المسمى 'دراسات 
فى الأدب الأمريكى الكلاسيكى" (۱۹۲۲)ء أو فى مقالاته التى جمعت بعد موته تحت 
عنوان "العنقاء' .)۱۹۳١(‏ وكذلك يصرخ تلميذ لورتس» جون مدلتن مرى (۱۸۸۹- 
6017 ) الذى ثابر فى سيل من الكتب» وفى دوريته المسماة ذا أدلفى على القول بأن 
النقد "يعتمد على القيم» وإنه تصوير لما فيه خير بنى الإنسان' (مرى» نقد مختار 
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1107-7 تحرير رتشارد ریس» أكسفوردء 1950). ثم هذا جورج أورويل 
(*.14-.190) يستخدم الكتاب الذين من قبيل ديكنز وكيلنج فى سلخ طفولية جبهة 
اليسار الأدبى البريطانى. وف.ر. ليفيز أنموذج نادر فى صفائه للنقد الأخلاقى. أما 
مدرسة النقد الشكسبيرى الواسعة التى أخذت تستمد الالهام منذ عام ۱۹۳۰ من ج. 
ولسون نايت فقد قامت بمحاولة طموح لتفسير شخصيات شكسيير المسرحية على 
أساس أنها أفكار قلسفية»ء وثمة نموذج أمريكىء يتسم بالتالق والتطرف. يتمثل فى 
شخصية أيفور ونترز (ولد عام )15٠١‏ المخالف لغيره من النقاد» وهى ناقد تختلف 
كتاباته عن كتابات النقاد الذين من نوعه فى أنها لم تخضع لتأثير أرنولدء وآنها ظلت 
طوال الثلاثينيات والأربعينيات تصر فى خشونة ومخالفة لما هو شائع على أن مهمة 
الناقد هى أن يقرر "أى القصائد هى الأحسن" وأن أى قصيدة "تقرير قى كلمات" يبذل 
كاتنه جهدا خاصا لبن عن مشاعرة (ونفرن: دفاعاً عن العقل: يورك ١٤۱۹ء‏ صن 
۲))» ومن ثم ينبغى أن يكون لها معنى بسيطء حتى لو كانت من نظم هويكنز أو 
ت.س. إليوت. وتمثل هذه المجموعة أغلب كتابات ونترز النقدية خلال فترة تريو على 
حمية عقر عافا: 


إن الأخلاقيين هم رسل النقد E‏ الرغبة فى 
الانضمام إلى صفوفهم عن طيب خاطر. وتأثيرهم قد يمتد إلى قضايا السلوك. بل من 
ال اى الامتماحات ال في يحضي الخالات (كما فى حالة لورنس وأورويل) تصير 
امتداداً لهدف أخلاقى أوسع عند الناقد. والنقاد الأخلاقيون يؤمنون بأنهم غير 
محترفين» ويجنحون (مهما كانوا ذوى ميول دارسة) إلى احتقار الدرس الأكاديمى, 
اون على أن يتظر اله الناس مهما أحسكوا استفيالهم ب على اجار اد 
خارجون على القانون. وجورج أورويل» إذ بصب شايه فى فنجائه بطريقة عدوانية ف 
مقصف محطة الإذاعة اليريطانية. يمكن أن يعد كلجا أبدياً للأخلاقى الانجليزى 
٠ 00-‏ وإن تأثير ير هؤلاء الناس ليبلغ أوجه فى عصر هو - كالثلاثينيات والأريعينيات - 

ق إلى يقين خلقى من طراز جديد. أما فى الخمسينيات: بجوها الأقل قدرة على تقبل 
ما کک إلى قحص ما يقالء فقد ضعف تأثير الأخلاقيين من جراء 
افكقارهم إلى القت فل كان انكشار تاشوهم فى جد 6ة مصتحوياً تشقان لاخفة 
والقوة. إنهم يهدفون إلى الامتزاج بالتاريخ ويعلم الاجتماع وبالسياسة؛ كما هو الشأن 
مع أحدثهم عهداً > كرتشارد هوجارت (ولد عام )١15914‏ وريموند وليمز (ولد عام 
أ والكراسات التي عن شل ارقف الفاق وما حلاها من دراسات ك فوات 
تعلم القراءة والكتابة )٠۹١١۷(‏ لهوجارت أو الثقافة والمجتمع ٠٠٠١٠-١۷۸٠١‏ والثورة 
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الطويلة )١1511(‏ لويليمز أقرب إلى الدرس منها إلى النيوءة فى إصرارها الهادئ 
المتردد على أن الحقيقة موضوع للدراسة. يقول هوجارت فى ختام كتابه فوائد تعلم 
القراءة والكتابة: وتلك نتائج لا أرانى أهلاً لتتبعها فلكى أحرث الجزء الذى يتعين على 
حرثه من الحقلء بدا لى من المنطقى أن أسلم جدلاً بأننا متفقون على افتراضات معينة 
اتفاقاً يكفى لأن يبيح لى أن أستخدم - دون تحديد للمعنى يجاوز أمظتى المفصلة - 
كلمات من قبيل "عاقل" و"صحى" و"جاد : . " وافتمام هوجارث بالثقافة من حيث هى 
قضية ينبغى الدفاع عنهاء وافتراضه أن الاهتمام بها إنما هى من شأن أقلية متعلمة, 
يضعانه فى خط الموروث الذى بدأه ل ا إن ليد 
أو حتى يناقش - تلك "الافتراضات المعينة". يشيران إلى فقدان للثقةء وتفتح ذهنى من 
لون جديد, واستعداد للنمو. إن النزعة الأخلاقية شائعة فى النقد الانجليزى اليوم مثلما 


كانت شائعة فيه دائماً . غير أنها تفتقر إلى ما كانت تتمتع به فى الماضى من يقين. 
وتأثيرهاء وإن يكن واسع النطاق» أقل تفاذاً مما كان عليه قديماً. 
النقد الجديد 


إن أصول ما يسمى ب "التقد الجديد" قد بدأت فى الأعمال الأولى لرويرت جريفز 
ووليم إميسون, حيث نجد انه حتى قبل عام 197٠‏ كان هذا الناقدان يستخدمان 
التحليل اللفظى والتركيبىء وكان البحث المميز عما سماه جريفز "أكثر المعانى صعوية" 
يُتقبل على اعتبار أنه الهدف الأقصى للقراءة الجيدة. غير أنه لا جريفز ولا إمبسون 
كان معادياً للنزعة التاريخية معاداة بارزة. كما أن أبرز النقاد الأمريكيين الإمبسونيين 
وأكثرهم أصالة - كنيث بيرك (المولود عام ۱۸۹۷) - لم يكن يعاديها. أما خلفاؤهم من 
بين النقاد الأمريكيين الجدد فهم قطعاً يعادونهاء ولا يكاد الطابع النهائى للنقد الجديد 
أن يتحدد حتى يتخذ صورته الخاصة فى الولايات المتحدة, فى أواخر الثلاثينيات. ومن 
المحقق أن النقد الجديد". فى صورته الأمريكيةء قد اتسم بشىء قريب من طابع 
المدرسة. فرائده جون كرورانسوم - المولود عام ۱۸۸۸ والذى اشتغل بتدريس الأدب 
الانجليزى فى جامعة فاتدربيلت بولاية تنسى من ۱۹۲٤‏ إلى ۱۹۳۷ء ثم بكلية كنيون فى 
أوهايو - قد خلف لتلاميذه من أمثال آلن تيت (المولود عام )١1449‏ ورويرت بن وارن 
(المولود عام )١5٠١5‏ احتراماً محافظ النزعة للجنوب الأمريكى القديم» وقيمة الاجتماعية 
المتسقةء قد يدين يبعض الفضل لإليوت مؤلف كتاب وراء آلهة غريية. ويسود التقاد 
الأمريكيين الجدد شعور بالاحتقار لقيم أواخر العصر الفيكتورى: فهم لا يحتقرون فقط 
النقد القارى وما يصاحبه من حذلقة. وإنما يحتقرون كذلك حركة التنوير اللا أدرى» 
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والتفاؤل الديمقراطىء وانتشار النزعة الصناعيةء والأيديولوجيات الدولية كالماركسية, 
فهؤلاء الاد الخد و حركة وسعمة نر ولاك أن كلمة حل قد كانت 
ترن فى آذانهم رنين مفارقة مبهجة. 
لقن حتطت الشركة الجمالة يزهامة ولت داتر وا ىكار وا إلى الكل من 
أهمية دراسة أصول الشعر. وملاحظة إليوت الشهيرة التى تقول بأن "وجود القصيدة 
إنما يقع فى مكان ما بين الكاتب والقاری" (إلیوت» جدوى الشعر وجدوى النقدء ۹۲۳٠ء‏ 
ص )3١‏ إنما تهدف بوضوح إلى توليد مثل هذا الشك فى قيمة النزعة التاريخية. غير 
أننا لا نكاد نجد قبل الثلاثينيات أى هجوم عام على مفهوم النقد التاريخى بأكملهء ولا 
نكاد نجد قبل الأريعينيات - حين بدأ "النقاد الجدد” يشغلون وظائف رئيسية فى 
جامعات الولايات المتحدة - رواجاً للمنشورات المعادية للنزعة التاريخية. وما لبث كتاب 
المنتخبات الشعرية الذى كان قوى التأثير فى الجامعات» فهم الشعر الذى أشرف على 
تحريره كليانث بروكس ورويرت بن وارن» أن ظهر فى تیویورك عام ۰۱۹۳۸ وأدان فی 
مقدمته استخدام الشعر لأى هدف غير ذاته» سواء كان هذا الهدف تاريخياً أو 
أخلاقياً . وأعلن أنه يقوم "على افتراض مؤداه أنه إذا كان الشعر جديراً بأن يدرس 
أساساء فإنه جدير بأن يدرس كشعر". وهذا الاتجاه نفسه يتكشف فى كثير من 
الوثائق الأخرى لهذه المدرسةء وحتى فى الكتاب الذى يؤلف بين آراء الكثير من نقادها: 
كتاب نظرية الأدب (1159) لمؤلفيه رينيه ويليك وأوستن وارن. وفى عام ١164‏ كتب آلن 
تيت فى مقدمته لمجموعة مقالاته المسماة الأديب فى العالم الحديث: "إنى أحب أن أفكر ' 
فى النقد على انه قد كُتب - ويمكن أن يكتب مرة أخرى - من مجرد وجهة نظر." 
ودراسات النقد الجديد التى من قبيل حديث بن وارن عن قصيدة كولردج الملاح الهرم 
(أعيد طبع هذه المقالة فى كتاب بن وارن» مقالات مختارة: نيويورك :)١1960/‏ ومجموعة 
تحليلات بروكس لعدد من القصائد فى كتاب الإناء المحكم الصنع )۱۹٤١(‏ تضرب 
صفحاً؛ على نحو لافت للنظرء عن احتمالات التاريخ. وقد كتب بروكس فى مقدمة كتابه 
المذكور يقول: "وإذا كنت لم أؤكد التاريخ الأدبى فليس ذلك لأنى أنكر أهميته؛ أو لأنى 
قد قشلت فى أن أدخله فى حسبانىء وإنما الأحرى لأنى كنت تواقاً لأن أرى ما الذى 
يبقى - إن بقى شىء - بعد أن نرجع القصيدة إلى رحمها الثقافى". غير أن كل معنى 
شعرى ينبغى إرجاعه إلى مهاده التاريخية. والحديث عن قيمة الشعر وكأنها أمر خارج 
عما "يبقى" بعد أن يقوم التفسير التاريخى بمهمته إنما 0 
وقد ظهر أكمل بيان لعقائد "النقد الجديد" متأخراً بعض الشىء فى الفترة ما 

بين ۱۹٤۹-۱۹٤٩‏ فى مقالتين نشرتا فى مجلة سیوانی رفيو بقلم و.ك. ويمزات (الابن) 
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ومونرو بيردسلى وعنوانهما "مغالطة النية" و"المغالطة الوجدانية", ثم جمعتا فى كتاب 
ويمزات المسمى الأيقونة اللفظية .)٠۹٠١(‏ وهاتان المقالتان تعرضان افتراضين من 
افكراضنات الق الروماتسكن معلنتين أنهننا مغااطان قرات ورتا يقولان فى 
أولاهما: "إن تصميم أو نية الكاتب لا هى بالأمر الممكن التوصل إليه؛ ولا هى بالأمر 
المستحسن كمعيار الحكم على نجاح عمل من أعمال فن الأدب". ويقولان فى المقالة 
الكافية: إن المغالطة الووجداتئة خلط بين القتصمدة وآثارها .. ؛ فهئ تندا بمحاولة 
اتكمداد معا لتقن من ا ار الف اة وقي مالا عة والسسية عدر 
أن هذه المنشورات» وإن تكن بالغة الدلالة على آراء "النقد الجديد", قد ظهرت متأخرة, 
وتتسم بالإسراف فى الثقة بالنفس من جانب حركة تم لها الانتصار فعلاً. والمزايا 
الحقيقية لهذة الدرسة لآ فى أن تخت عنها فى محاولاتها لوضع نظریات, إذ أنها - 
حذرياً - عملية النزعة ومحددة:ء وطريقة للتدريس أكثر متها عقيدة شكلية, 3 تقوم على 
نفاد صبر من النزعة الأكاديمية أكثر مما تقوم على أى ميداً متسق. ولا بد أنها قد 
لاحت بمثابة هواء منعش فى الجامعات الأمريكية خلال الثلاثينيات والأربعينيات. ولكن 
و کیل لها راع يتكون تحت قدانة روكاله سا كرين قن أواخر الثلاثينيات» ممثلاً في 
مدرسة شيكاغو للأرسطيين الجدد التى أصرت - مستخدمة علماً أشد صلاية, افوا 
أقل رواجاً - على الرجوع إلى مسائل التصميم والتركيب بأى منهج أو أى فروض تلوح 
ملائمة للعمل الأدبى موضوع النقد. وقد كانت نظرة مدرسة شيكاغى - على حد قول 
كرين نفسه - "كثرية وأداتية' تصر على "اننا يجب أن نمنح النقاد حق حرية الاختيار 
بين مختلف المناهج الأساسية". وهذا البرنامج يجعل نقاد مدرسة شيكاغى يلوحون أكثر 
انتقائية مما هم عليه فى حقيقة الأمر. فهم يمثلون هرطقة داخل نطاق النقد الجديد. 
ولكنهم يظلون من أتياغهاء ياهتمامهم بالتحليل التركيبي: كما هى الشان فى دراسة 
كرين المثالية لحبكة رواية فيلدنج: توم جونزء ولا يخرجون على مبادئ النقاد الجدد إلا 
فى أمرون بسيطين :هما مؤقفهم الأكثر تسافا بعض الشيء إزاء المعلوعات التاريشية: 
وهجومهم على ما سماه كرين "افتقار ]النقاد الجدد [الى بويطيقا أو نظرية للأدب" من 
طريق بحثهم الذى لا يتوقف عن التورية الساخرةء والتوترء والمفارقة. ولكن هذه خلافات 
عائلية؛ لأن كرين هو الآخر يتقبل شعارات النقد الجديد التى من قبيل "الشعر من حيث 
هو شعرء لا من حيث هو شىء آخر". على أنه ريما كانت مدرسة شيكاغى فى أيامها قد 
هزت بعض الشىء من ثقة النقاد الجدد بأنفسهم. وكونها قد عرفت يأنها تستخدم 
مناهج النقد التاريخى ما كان ليحدث لولا استشراء النزعة المعادية للتاريخ هذه 
الاستشراء الواسع النطاق فى ميدان الذراسات الانجليزية. 
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المؤرخون 
ليس هناك شىء اسمه المدوسة التازيخية فى النقد فى اتجاترا خلال القرن 
العشرين إذا كنا نقصد بكلمة "مدرسة" أى شىء متسق أو متجانس. فالتاريخ الأديى, 
منذ ميلاده في انجلترا القرن الثامن عشر فى أعمال وارتون والدكتور صمويل 
جونسون. لم يح عليه الاستخذاء قط مثلما فعل فى نصف القرن التالى للحرب العالمية 
الأول ذلك أن الوروك الفكتورئ فى القارية الأدين: كنا يتمكل فى لزلن تفن وفن 
كتاب ب ككتابه ا مسمى معجم السير القومية (۱۹۰۹-۱۸۸۰) كان قد بدأ ينزل عن القمة 
بمجىء الوقت الذى أنشئت فيه كراسى الأدب الانجليزى بأكسفورد وكمبردج قرب 
استدارة القرن» رغم أن النزعة التاريخية ظلت باقية - مدة أطول - فى الولايات 
المتحدة واسكتلتدا . وفى أمريكاء على الأقلء ولدّت رد فعل أشد تطرفاً يكن فيد ان 
ناقداً تا وكا كجورج سينتسبرى لا يستطيع أن يجد دقاعاً: مدعماً بالمبادى». عن قن 
ظل يمارسه - فى مجلدات ضخمة - لمدة نصف قرن. والمشروعات الواسعة المركبة 
التى من مويل ارخ كميردج للت ازى 0 :004 ) او تار اكسفورد 
للاذب الاتلدزق (1526- ) لوج فى فجملها؛ ناضبة القوي على حين أن سلسلة 
"المرشد إلى الأدب الانجليزى" التى صدرت فى سلسلة بليكان (1931-19465) وحررها 
وريس قوزد تتعمى إلى:زن الفعل اناهن للنزعة:الخاريحية ولا كان فدح إلى :تباغ 
خطة سردية على الإطلاق. إن الموروث السردى القديم المتحرر لتوماس ورتون» وهازلت» 
وسنتسبرى وأوليفر أولتون قد مات - بيساطة - فى انجلتراء رغم أن أمريكيين قلائل 
كباردين كريع: واسكظتديين كديفين ديتشن» مازالوا يمارسؤخ هذا الفن الذى لا بد أنه 
>”بطويقت الخالئة من الادعاء 2 ذا وة تكقيفية واش الاق كما عا ف 
008 - يطمح إلى ما هو أرفع من ذلك. 
ومع ذلك فإننا إذا أنعمنا النظر وجدنا تيارين بارزين فى النموذج المعقد للتاريخ 
- الأكاديمى النزعة إلى حد كبير - كما مارسه أصحابه على كلا جاتبى الأطلنطى. 
وأحد هذين التيارين مسيحى إلى حد كبير. أما الآخر فهو إلى حد كبير» ماركسى أو 
ساركسى شامق والموروة اللسيحى تريطاتي اساسا حديل اتجليكاتى بالذاكين - دی 
صلات قوية بالعصور الوسطىء يبع من تحقيق الفيكتوريين الأواخر للنصوص 
الوسيطة والقاء الضوء عليهاء كما هى الشان مع التقاد الأكانيميين المجيدين مثل ويب: 
كر )1951-١14804(‏ فى كتابيه الملحمة والرومانثه )۱۸۹١(‏ والعصور المظلمة )٠١۹٠٤(‏ 
أى تلميذه ر. تشمبرز )۱۹٤٩-۱۸۷٤(‏ الذى خلفه فى وظيفته كأستاذ كرسى بكلية 
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الجامعةء لندن» عام ۱۹۲۲ء وسعى باعتباره أنجليكانياً مخلصاً إلى إيجاد شعور 
بالاستمرار بين انجلترا الحديثة وماضيها الكاثوليكى الوسيطء أو الروائى - الناقد 
تشارلز وليمز (1145-1847) وأصدقاؤه: دوروثى سايرز (14317-/1901) وك.س. 
لويس (المولود عام ۱۸۹۸). وكتاب لويس المسمى ألجورية الحب (1977).: وكتابه عن 
أدب القرن السادس عشر وقد نشر كجزء من تاريخ أكسفورد للأدب الانجليزى عام 
4 يمكن اعتبارهما نماذج للحيوية غير المتوقعة فى موروث التاريخ الأدبى المتداعى 
للزوالء لأنهما يجمعان بنجاح بين نشاط جدلى لا يقل عما نجده لدى أورويل واحترام 
غير شائع للمزايا التى من قبيل امتياز الشكل واللياقةء وللأشكال الفنية التى عفى 
عليها الزمن كملاحم إدموند سبنسر وجون ملتن المسيحية. وسنظل نذكر منهج تشميرز 
- لويس فى النقد التاريخى. فبالرغم من أنه لم يتمكن قط من احتلال مكان الصدارة 
فى أيامه. ويالرغم من انه لم يثر سوى القليل من الحماس المنزه عن الغرضء فإنه قد 

سعى - رغم ذلك - إلى إثيات ذاته فى جو معاد وإلى إسماع صوته. 

ومن اناحية أخرى نجد أن الموروث الماركسى فى الأدب الانجليزى الحديث قد 
كان أمريكياً فى أغلبه, لأن مغازلة المثقفين البريطانيين للماركسية - أيام الحرب الأهلية 
الأسبانية - كانت عابرةء وأشد اتساماً بالطابع الانجليزى الأخلاقى من أن تخلق 
مدرسة أدبية ماركسية حقيقية. أما المصيلة الأمريكية - رغم أنها خليقة بأن تلوح 
هرصطقة بالمقاييس السياسية الماركسية الصارمة - ققد كانت أعمق تأثراً بماركس من 
حصيلة بريطانيا .ومن قبيل المفارقة أن يكون قسم كبير منها فاركسيا سابقاً أو 
مناهضاً للماركسية. ولكننا نحس بثقل وجدية الاهتمامات الاجتماعية التى فى الكتابات 
الأخيرة لأمثال إدموند ولسون (المولود عام 1856) ولايونل ترلنج (المولود عام )١5٠6‏ 
على حين أن النقد الذى كتبه الماركسيون البريطانيون السابقون فى فترة ما بعد الحرب 
- و.ه. أودن وستفن سبندر - لا يحمل سوى القليل» أو لا شيئاً على الإطلاقء من آثار 
المعارك السياسية القديمة التى خاضها هؤلاء الكتاب. 


إن كل نقد ماركسى تاريخى النزعة حتماًء وهو تاريخى بمعنى خاص من حيث 

انه يحكم على كل أدب معاصر من حيث تأثيره السياسى» وعلى كل أدب الماضى من 
حيث علاقته بالقوى الاجتماعية. إنه - كالكثير من نقد القرن التاسع عشر - نسبى 
الزوّعة اساسا . فليس هناك ناقد ماركسى خليق بأن يكتب مقالة عنوانها "مغالطة 

٠‏ النية". وليس هناك ناقد ماركسى يمكنء عقلاً. أن ينتمى إلى الحركة الجماليةء أو إلى 
مدرسة النقد الجديد. وليس فيهم من هو فردى النزعة بما يكفى لأن يجعله ناقداً 
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أخلاقياً. ومع ذلك فإن كل النقاد المجيدين يتسمون» بطبيعة الحال؛ بفردية تميزهم: يما 
فى ذلك إدموند ولسون ولايونل ترلنج. وكلمة "ماركسى' لا تلائمهما إلا بمعناها 
العريض. فإدموند ولسون يخبرنا فى إهدائه لكتابه المسمى قلعة اكسل )۱۹۳١(‏ أنه 
تعلم من كرستيان جوسء الذى درسه فى جامعة برنستون» أن "النقد الأدبى ينبغى أن 
يكون تاريخاً لأفكار الإنسان وتصوراته فى مهاد الأوضاع التى شكلتها". وهذا برنامج 
قد كان أى ناقد فيكتورى خليقاً بأن يتقبله. ودراسة ولسون - فى كتايه الأول هذا - 
لييتس وفاليرى وإليوت ويروست وجويس وغيرهم لا بد أنها قدمت إلى آلاف الناس 
مدخلا قيماً إلى الحركة الحديثة فى الأدب» وامتازت بالوضوح ويتسامحها (خاصة فى 
الفصل الافتتاحى الذى يعرف بالرمزية) مع بعض القيم البورجوازية: 

"إن كل شاعر رمزى له شخصيته الفريدة. وكل لحظة من لحظاته لها تغماتها 
الخاصة . . ومهمة الشاعر هى أن يبتدع اللغة الخاصة التى تكونء وحدها قادرة على 
التعبير عن شخصيته ومشاعره". 

ومواهب ولسون, كناقد» صحفية يأرفع معانى هذه الكلمة. وقد امتدت عبر رقعة 
واسعة من المراجعات التى كتبت بأسلوب تأملى له وزنه» على تحو غير مالوف: فهو 
موهوب فى التلخيص الجذاب الذكى, والتعريف السريع البسيط بالحركات التاريخية 
المعقدة, ولكنه ليس ناقداً أكاديمياً. وهناك لايونل تريلنج نو النزعة التاريخية المفعمة 
بالعاطفة - ولعلها أن تكون أثراً لاهتماماته السياسية فى الثلاثينيات والأريعينيات - 
التى ترتفع؛ المرة تلو المرة» إلى مستوى الاهتمام انخلقى» حتى ان اسمه لينتمى إلى 
طائفة النقاد الأخلاقيين بقدر ما ينتمى إلى طائفة النقاد التاريخيين. وقد كان كتابه 
الأولء وهو دراسة لماثيو أرنولد (۱۹۳۹)ء زاخراً بالاهتمام الجاد بقضايا المجتمع 
والطبقة. على حين أن مقالته التى ظهرت فى عام ٠۹١١‏ وعنوانها "الاحساس بالماضى" 
- وقد نشرها فيما بعد فى كتابه الخيال اللبرالى )١156٠0(‏ - أقوى رد تاريخى النزعة 
على هجمات النقاد الجدد. فالنقاد الجدد - كما يقول ترلنج - "ينسون أن العمل الأدبى 
حقيقة تاريخية على نحو لا راد له. وأن . . تاريخيته حقيقة تدخل فى نطاق خبرتنا 
الكمالئة"..وهده الماخنية" كما سميها' درل مهدا ذلك اسيظلاها سنه الوت 
قبله بجيل فى مقالة "الموروث والموهبة الفردية" )١1919(‏ - هدف أساس للدراسة 
النقدية, لأن "الوعى يواقعية الماضى كماض هو السبيل الوحيد لجعلنا نشعر به وكأنه 
ماض وحاضر". 

ومثل هذا الحل الوسط الذكى يسعى إلى التوفيق بين وظيفة الناقد ووظيفة 
المؤرخ اللتين انفصلتا - على نحو غريب - فى سنوات ما بين الحربين العالميتين. فتجدد 
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احترام النقاد للعملية التاريخيةء وتجدد احترام المؤرخين للتمييز النقدى سمة بارزة من 
سمات النقد الانجليزى فى كل من بريطانيا والولايات المتحدة منذ عام ,1540 لأن 
الانتقائية الحكيمة هى خير ما يستطيع أن يستوصى به الموروث النقدىء إذ يُذُكرنا بان 
تاريخية عابرة. فالشعر - بطبيعته المبهجة على نحو فريد - يرفض الخضوع لأى معيار 
وحيد . والناقد الجيد هو الذى يدرك أن مقدرته على التمييز رهن باتساع آفاقه وتفتحه 
على متحظف الات 
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نترز 


أيفور و 


مشكلات تواجه الناقد الحديث للأدب 


بقديم 
حولها أموا ع الجدل كفك إنه الناقد الأخلاقىء بامتیاز. صرب من فا.ر. افيه 
أمريكى: كلا الرجلين صارم الأحكام, قاطع الرأى, حاد اللهجةء 0 يهادن ولا يجامل ولا 
ياود وإليؤت: = ك انب عليها . فى حالة لنفيز كان الاتقلاب فى :اجا الرواية: خاصة, 
ده لورتفن: معبوده الأكبر. وفى حالة ونترز كان الانقلاب إلى التيارات الأكثر تقليدية 
فى مطلع القرن العشرين: هاردى» وسترج مورء ورويرت بردجزء واينته إليزايث 
داريوش فى انجلترا؛ وإدوين أرلنجتون روينسن فى الولايات المتحدة. 

ولد ونترز فى شيكاغو بولاية إلينوى فى ۱۷ أكتوير , 16٠١‏ تلقى دراسته فى 
جامعة شيكاغو ۱۹۱۸-۱۹۱۷ جاص كولورادى حيث Ee‏ 
للأدب" ا E‏ . أسس وراس تحرير مجلة ایز 
لون التوس: كاليقورنيا 158-1559 اشحفل متهدرا بقحلا هاون اند هو" 
(الكلب والنفير) ۱۹۳۲- ٠۹۳٤,‏ كان زميلا بمدرسة كينيون للأدب الانجليزى فى 
جامبيرء بولاية أوهايى. من ٠۹٠۰ ,-۱۹٤۸‏ نال كثيراً من الجوائز وشارات التقدير: 
منحة من المعهد القومى للفنون والآداب (؟16١).‏ جائزة جامعة برانديز للفنون الخلاقة 
فى الشعر .)١1503(‏ جائزة هاريت مونرى للشعر .)١1510(‏ زمالة ججنايم (1511). 
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الأمزيكية للفنون والغلوم. توفي فى ٠١‏ تان ]1414 


ونترزء إلى جانب كونه ناقداً. شاعرا له من الدواوين: الرياح غير المتحركة 
»)۹۲١(‏ ظل العقعق .)۱۹١١(‏ التلال الجرداء (1571). البرهان .)۱۹١١(‏ الرحلة 
وقصائد أخرى »)۱۹١١(‏ قبل الكارثة »)۱۹١١(‏ قصائد ,.)١191.(‏ السلاح العملاق 
»)۱۹٤١(‏ ثلاث قصائد (د.ت.).؛ إلى الروح القدس »)۱۹٤١(‏ مجموعة القصائد (؟15160, 
طبعة منقحة :.)١191-‏ القصائد الباكرة .)١1935(‏ 


وله قصة عنوانها "حافة الظلام" (1995). 

وأعماله النقدية تشمل: 

)۱۹۲٤( ملاحظات حول آليات الصورة الشعرية: وصية حجر‎ ٠ 

حالة دافيد لامسون: ملخص, بالاشتراك مع فرانسس تيريزا رسل )۱۹۳٤(‏ 
البدائية والانحطاط: دراسة للشعر التجريبى الأمريكى (۱۹۳۷) 

لعنة مول: سبع دراسات فى تاريخ الظلامية الأمريكية (أى معاداة التنوير) (۱۹۳۸) 
تشريح اللامعنى )۱۹٤١(‏ 

إدوين آرلنجتون روينسن )۱۹٤١(‏ - طبعة منقحة )۱۹۷١(‏ 

دفاعاً عن العقل )١1941(‏ طبعة منقحة 1917٠.‏ 

وظيفة النقد: مشكلات وتدريبات (/195601) 

حول الشعراء المحدثين )١9404(‏ 

شعر و.ب. بيتس )١5110(‏ 

شعر ج.ف. كننجام (1931) 

صور الاكتشاف: مقالات نقدية وتاريخية عن صور القصيدة | لقصيرة فى اللغة 
الانجليزية /1571) 
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هارت كرين وونترز: مراسلاتهما الأدبية» بتحرير توماس باركنسون 
وحرر من الكتب: 
اثنا عشر شاعراً من المحيط شاعراً من المحيط الهادى (۱۹۳۷) 
قصائد مختارة لإليزابث داريوش )۱۹٤۸(‏ 
شعراء المحيط الهادی» الجزء الثانى )۱۹٤۹(‏ 


(بالاشتراك مع كنيث فيلدز) السعى وراء الواقع: منتخبات من قصار القصائد 
فى اللغة الانجليزية )١9519(‏ 

المقالة التى أقدمها هنا "مشكلات تواجه الناقد الحديث للأدب" هى أول مقالة فى 
کات ف الكت زقد هرك لأرل مره فى عله ذا اهلسون رف (خريف ای 
أما مقالة "الأدب الانجليزى فى القرن السادس عشر" فهى آخر مقالة فى الكتاب ذاتهء 
نشرت بنفس المجلة فى صيف ,ه56١‏ 


مشكلات تواجه الناقد الحديث للأدب 


1 


إن أول مشكلة تواجه ناقد الأدب هى أن يجد نمطأً من العيش يمكّنه من تنمية 

عقله: وممارسة فنه: وأن يعول أسرته: إن الجامعات تقدم خلاً واضحا, ولكن المسالة 
تستحق تستحق على الأقل مناقشة قصيرة. 

إن الجامعات كما نعرفها اليوم قد نمت حديثاً نسبياً فى هذا البلد الولايات 
المتحدة على وجه اليقين وإلى حد كبير فى الخارج. لقد نمت خلال فترة ازدهرت فيها 
الأفكار الرومانتيكية عن الأدب. لقد اعتَبر الأدب فى هذه الفترةء أساساًء “تعبيراً” عن 
الوجدان» وعلى هذا النحو نظر إليه الشعراء والأساتذة والنقاد بنفس الدرجة تقريباً. 
ومن ثم فهكذا كان أساساً. كان يُنتظر من الشعراء وسائر الكُتّاب أن یکونوا مزاجيين 
ولا مسئولين» ومن ثم فهكذا كانوا فى كثير من الأحيان. ونجد أن كثيراً من الأشخاص 
المزاجيين اللامسئولين» الذين ما كانوا ليحسبوا قط انهم فنانون فى عصور أسعد 
حظاً؛ قد أفضى بهم إلى الاعتقاد بان نواحى ضعفهم من علامات العبقرية. هكذا صار 
الأساتذة يرتزقون مما يعدونه وشا جنا للأدب. ولكن الأشخاص الذين كانوا ينشئون 
الأدب لم يكونوا جادينء فى رأى الأساتذة وأحياناً فى الحقيقةء ومن ثم اعتبروا غير 
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صالحين لدراسته أو تدريسه. وتقليدياً كانت كل مجموعة تنظر إلى الأخرى بعين 
الازدراء. 


وعندما كنت شاباً كنت آنا ومعاصرئ ننظر إلى إرقنج بابت, الذى كان فى 
الخامسة والثلاثين عندما ولدت, على انه أستاذء وكان ثمة من الأسباب ما يبرر ذلك: 
فقد كان يحمل هذا اللقب بجامعة هارفارد» وكان من الواضح أنه قرأ الكثير. كما كان 
من الواضح تماماً انه يفتقر إلى تفاذن اليصيرة عتدما يكتب عن الشعرء وكان يعتنق 
ددا من الأفكان يفك ادد اميا لول اق سط متها وخلط بين الع الأخريينا 
يجعل التعرف عليها أمرأً عسيراً. بيد انه فى نظر زملاء بابت» كان بابت أستاذاً من 
طريق السماح الاكراهىء إلى حد كبيرء فقد كان فى الحقيقة مبتكرا خطرا. لم تكن 
النقطة هى انهم اكتشفوا مكامن الضعف فى نسقه النقدىء لأنه على قدر علمى ليس 
ثمة دليل مطيوع على أنهم فعلوا ذلكء وإن كانوا قد وجهوا إليه اعتراضات كثيرة لا 
صلة لها بالموضوع.(١)‏ كانت المشكلة هى انه ناقدء وانه دافع عن النقد كنظام أكاديمى, 
وهاجم الكليات والجامعات لإهمالها له. 


بيد أنه فى نظر شباب جيلى كان بابت هو الأستاذ مجسداً : وكان باقی 
الأساتذ خد لا ار فية واک عن یره وكات لنانت طويقة لقول أشنا هة عن 
القصائد العظيمة: ومن ثم فقد اتجهنا يأنظارنا إلى أماكن أخرى من أجل الاستفادة. 
ووجدنا الاستفادة لدى إزرا ياوتد . كان باوند يملك من الدرس ما بكقى للتأثير فى 
الشباب» ولكنه كان إلى حد كبير درساً لغوياً . كان عاجرا عن التفكير: وكانت نظرياته 
فى الشعر لا تعدو أن تكون إعادات تقرير لأصول ظلت تزدهر أكثر من قرنين: الأصول 
الأكالة لارتباطية القرن الثامن عشر ورومانتيكيته المسرفة فى العاطقية. لكننا كنا 
جهلاءء. وكانت أصوله - كما قررها - تلوح جديدة. أضف إلى ذلك انه كان يمتلك 
ملكتين وثيقتى الاتصال يفتقر إليهما بايت: كان يستطيع كتابة شعر مهما يكن من 
تخريب نظرياته له فقد كان ينم على عبقرية حقيقية فى اللغة؛ وكان يستطيع أن يرينا 
قصائد وقطعاً رائعة حقاً وصدقاً . لقد أرانا قصائد رائعة ندت عن ملاحظتناء على حين 
ان بابت كثيراً ما كان يسئ فهم قصائد رائعة كنا على ألفة يها . ولدة تقرب من خمسة 
عشر عاماً كان ياوند أقوى النقاد > فى الأدب الأمريكى» تأثيراً وذلك يقدر ما يخص 
الأمر النتائج العملية. وعندما حل محله كان الذى خلفه هى حواريه إليوت الذى لم يقم 
بالكثير سوى إعادة أفكاره بأسلوب أكثر دماثة. إن حواريى باوند قد ورثواء أساساء 
أفكاره دون مواهبه - وهو الإجراء المكلوف - ولما كانت الأفكاز سيئّة جاعت النتيجة 
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سيئة. كان يمكن لباوند أن يغدى ناقداً أكثر فاعلية بكثير لو انه تمكن من أن يدرس على 
باوند. وقد انشق على نظام الجا يسيب حادثة غبية فى كلية صفيرة من ليت 


TT RE a 58‏ 
على الرغم من أن زملاء بابت ربما ظنوه واقفاً فى جهة اليسار أكثر مما ينبغى. كان 
كل منهما يمتلك ملكات طبيعية يفتقر إليها الآخرء ولم يتدرب أيهما على المناطق التى 
كانت قدراته ناقصة فيها . والآن فإنى لن أذهب إلى حد القول يأن التدريب بديل 
للموهبةء ولكنى بعد عشرين عاماً من التدريس أجدنى على اقتناع بأن التعليم ممكن 
وأنه إذا كان امرق لامعاً فى لسع ذفني معن قفن الممكن هاف تة - وتحسيته 
قدراً کا - حيث هو ضعيف. بيد انه إذا اة القيام بمثل هذا التعليم فينيغى على 
الأقل أن يقوم به أمرؤ كفوء بدرجة مقبولةء فى كل الميادين قيد البحث. ومنذ خمسة 
وعشرين عاماً مضت لم يكن مثل هؤلاء الرجال: ببساطةء متوافرين فى الجامعات 
الأمريكيةء ولم يتوافروا قيلها قط. أما اليوم فثمة عدد لا بأس به منهم. ويمثل هذا 
التغير ثورة فى تدريس الأدب. وأثناء هذه السنوات تحسنت نوعية الدرس التقليدى 
نضا > وأعتقد أن هذا التغير راح جع إلى حد كيير إلى النقاد أعضاء هيئات التدريس فى 
الكليات. لست أعنى أن النقاد يملكون دائماً كل الإجابات ولكن بعضهم يعرف على 
الأقل بعض الأسئلة المهمة, وهم ينبهون الفكر والإدراك. ونتيجة ذلك هى درجة من 
aS‏ فى عصرى لم أكن أجدها لدى من هم أكبر منى 
. وتتجه شكوكى إلى أن هذا الفارق فارق فى التعليم أكثر منه فى الموهبة الفطرية, 
رغم ان من الحق أيضاً أن بعض الأشخاص الموهوبين يبقون الآن فى مهنة التدريس 
وكانواء فى جيل مضىء خليقين ألا يجدوا فيها مستقبلاً. (5) 
لا ريب فى ان هذه الثورة قد بدأها بابت: ولكن حفنة من الرجال فى جيلى قد 
تحملت وطأتها: رانسوم» وتیت» ويروكسء ويلاكمرء وأنا. آما نقاد شيكاغوء ويعضهم 
آكبر سناً من أى من الرجال الذين ذكرتهم لتوى, فقد دخلوا المشهد فى فترة لاحقة 
بعض الشىء . وإنى لفخور يدورى فى هذه الثورة ولكنه لم.يكن دوراً سهلاً. فمن بين 
السادة الأربعة الذين تولوا رئاسة قسم اللغة الانجليزية بجامعة ستانفورد فى أيامى 
أخبرنى ثانيهم - الأستاذ ١.ج.‏ كندى الراحل - ان النقد والدرس لا يمتزجان: وانى إذا 
أردث أن أغدو دارساً جادا فلى يبهجران التقد. وأخبرنى بالمثل أن الشتعر والدرس لا 
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يمتزجان» وأنه تخلى عن كتابة الشعر فى سن الخامسة والعشرين. وأضاف أن أعمالى 
المتكتورة غان على الف ولخسن كل كان الوحد ين اال الأريعة الى 
يعتنق هذه الآراء» ولكن الواحد كان فيه تقريياً الكفاية. ولم يكن استثناءً بقدر ما يخص 
الأمر المهنة ككل. فقد كان ثمة رجال آخرون مثله فى جامعة ستانفورد, بعضهم فى 
مراكز أعظم سلطةء وكان ثمة آخرون مثله فى أماكن أخرى. وإن اثنين على الأقل من 
النقاد الذين ذكرتهم فى صدد نفسى قد مرا بخيرات مشايهة» وقد سمعت دارسين 
محترمين يروون قصصاً تتسم بالوقاحة الجلفة عن أو لواحد أو اثنين من هؤلاء الرجال 
EE MC EE‏ تمثل انتتصارا 
للذهن أو للفكاهة أو لكلا الأمرين. إن قسماً كبيراً من هذا النوع من الأمور راجع إلى 
الغيرة اشر الي لا يمكن استتصالها, ولكن فسا كبيرا منه راج الى القسمة 
التقليدية التى ذكرتها: ويقدر ها ترجع إلى هذا يخلق بتشناطها أن بقل المت عيذ 
انی وزملائى من النقاد مازلنا نلوح أشبه بالبوهيميين فى نظر كثير من زملائتا. والحق 
ان نقاد شيكاغىء الذين كانوا جميعا دارسين محترمين للتاريخ قبل أن يعلنوا اهتمامهم 
بالنقد ف نظ الفهم يق تر هن اعدا می حاتت ناك الدارسين ددا مين 
السنوات, كما لی كانوا خوارج على نحو ما. ويلوح انهم بدورهم ينظرون إلى كل النقاد 
الآخرين - مهما كانت درجاتهم شاف الأكاديمية - على انهم لم يُعمدوا أو أسوا. 

بيد أن وة شنكاغو أستاذة والمعني الفتى للكلفة: مهماظن الأسناتذة 
الآخرون. وانطباعى العارض هو أن مجموعة شيكاغو دارسون منهجيونء» بالأشكال 
التقليدية للدرس, أكثر مما هو الشأن مع النقاد الجدد الذين ذكرتهم لتوىء وهم أقل 
غوف يغقن الشبىء فى تفهم الأعمال الأدبية. بيد أن المجموعتين قد اقتريتا بدرجة 
كافية بحيث يمكنهما - بقدر ما يصدق ذلك على هؤلاء الناس - أن تفهم إحداهما 
الأخرى إلى حد ما كلما رغبت فى بذل المجهود اللازم لذلك. وقد عبرتا الخطوط قعلاً 
هنا وهناك. إن مستر أولدر أولسونء وهو واحد من مدرسة شيكاغوء قد كتب كتاباً 
يتغنى بمديح واحد من أكثر رومانسيى عصرتا سذاجة: أعنى الراحل ديلان توماس, 
وإنى أشك» أو دعنى أقول انى آمل فى أن أستطيع وأنا آمن أن أشكء فی أن يكون أى 
من رفاقى البوهيميين على هذا القدر من البراءة. 


۳ - 


وهو القول إن ال اومن ق عورا أكثر أدبي حتى عندما يلوح أحياناً انهم, 
مثل الأستاذن أولسون, » يسومون سرح اللهو متأخراً ٠‏ وقد غدا رجال الأدب أكثر درساً. 
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وكلا المجموعتين فى الجامعات وهذا فوز على أكبر قدر من الأهمية خاصة للشبان 
الذين يتلقون الآن مناهج متقدمة فى الأدب. ولكن ما هى المنجزات الأخرى للنقد فى 
عصرنا؟ ماذا صنع النقاد غير طرح أسئلة مهمةء وإذاعة نظريات غير كاملة أى غير 
قابلة للذياد عنهاء ومهاجمة نظريات الآخرينء والدفاع عن تفضيلهم لأعمال بعينها غير 
تحريك الدارسين الأكبر سناً إلى القيام باليسير القليل من الفكر وتنبيه طلبة الدراسات 
العليا فى هذا البلد إلى فكر عن الأدب أنشط من أى شىء شهدناه من قبل؟ أمن العدل 
أن نتطلب منهم ما هى أكثر من هذا؟ أظن أن من العدل أن نتطلب ما هو أكثرء وأظن 
أنهم لم يقوموا إلا بالنزر القليل فى سبيل ما هو أكثر. 

لئن أردنا أن يتوافر لدينا أى نوع من الهداية النقديةء لقد تعين أن يكون لدينا 
نوع ما من المنهج أو المناهج النقدية يمكن تطبيقها حقاً على الموضوع قيد البحث. ولئن 
أردنا أن يتوافر لدينا آی نوع من المنهج النقدىء لقد تعين علينا أن نقهم موضوعين 
بوضوح إن كثيراً أى قليلاً: إمكانات الأنواع المختلفة من المادةء وإمكانات الأشكال 
الأدبية المتنوعة. وأى فهم لهذه الموضوعات سوف يعتمد بدوره على نظرتنا إلى غرض 
الأدب أو علته النهائية. وعموما قد خشى نقادنا أن لما اتف ائ نظرية عن العله 
النهائية. اوفع ذا أوصوا بعلة من هذا النوع خشوا أن يقرروها بوضوح وأن 
يطبقوهاء ومن ثم أقعدوا “منذ البداية . والنظريات التى قُدمت لا تكاد تصمد للفحص. 

فلأصرب ثلا 


0 إليوت وعن جون كرو رانسوم فى مواضع 
آخرى. !| إن كلا الرجلين قد نقد قصائد مفردة وأعمالاً أخرى على تك قفاوت تفصبيلا 
ومن ترک د وا کی عل نح حت من ا - إذا كان لى أن أستعير 
عبارة من مستر رانسوم - أبجلهما. فيمثل هذا النقد فقط نرسى أسس النظريات 
العامة والرجال المستعدون للانغماس فى مثل هذا النقد يملكون شجاعة معتقداتهم. 
وثمة عمل مشابه قد أنجزه تیت» وبروكسء ويلاكمر. غنى عن القول ان كثيرين آخرين 
قد قاموا بمثل هذا العمل ولكن هؤلاء هم الرجال الذين أثّروا فى عصرنا أكثر من 
غيرهم. إن إليوت منظّر متناقض على نحو بالغ» ولكن يبدو أنه يرى الأدب على انه 
تعبير عن الوجدان» والوجدان على انه يتقرر بالعصر: وعلى ذلك فهو جبرى يقدر ما 
يخص الأمر الأدب, وما يمكن أن يدعوه المرء بالنسبية التاريخيةء رغم الحقيقة الماظة 
فى انه لا يميل حقاً إلى أدب القرن التاسع عشر. ورانسوم أكثر اتساقاً بكثيرء وهو - 
بخلاف إليوت - يحاول أن يكون متسقاً وأن يوضح آراءه» ولكن عقيدته عن المحاكاة - 


253 


ومنهما يشتق عقيدته عن اللب المنطقى ونسيج النواقل - تلوح مجرد نظرية أخرى 
مصنوعة صناعة منزلية دفاعاً عن التقنيات الارتياطية التى نمّاها القرن الثامن عشر. 
إن إليوت» المنحدر رَوحَياً من صلب باوندء وتيت - الذى تنبع أفكاره من رانسوم جزئاً 
ومن إليوت جزئياً - منخرطان بعمق فى أصول متقارية. 

إن بروكس يقدم نظرية فى التعارض القائم على التورية الساخرة, أو المفارقة, 
ياغتبارها نظرية فى البناء الشعرى: نظرية أدلى رس. كرون يعض اعتراضات بالغة 
الرجاحة عليها. (") إن أسواً صعوية فى نظرية بروكسء كما نراها عند التطبيق: هى 
كما يلى: إن أى قصيدة يستطيع أن يرصد فيها البناء القائم على التورية الساخرة أو 
المفارقة - وهى يستطيع أن يرصده فى أى قصيدة تقريياً - تلوح له ممتازة: ولا شىء 
سوى هذا الينا ء يلوح انه فى رأيه متضمن فى فن الشعر. | ن العيوب الأسلويية 
لقصائد "الرخصة الكنسية" لجون دن ئ'مرئية كتبت فى فناء كنيسة ريفية" لتوماس 
جراى و'أنشودة حول لمحات الخلود" لوردزورث وبين أطفال المدرسة" لييتس - وعيوب 
هذه القصائد كثيرة وجدية - لا وجود لها فى نظره. فعيوب خيوط هذه القصائد تغدو 
فضائل من حيث المنهج. وكل من هذه القصائد فى مثل جودة الأخريات: وعلى قدر ما 
يمكن للمرء أن يرى: فى مثل جودة أى قصيدة أخرى. وكمثل كرين, فإنه يلوح انه ينظر 
إلى الشعر على انه مجرد بناء - وهى عند بروكس نوع من التوازن بين نقائض خيطية 
- وليس على انه منهج قابل للتعريف لفهم الخيرة الإنسانية والحكم عليها. إته أدنى من 
كرين للسبب الذى يوضحه كرين فى هذا: إنه يبذل محاولة جادة لاستكشاف إمكانات 
من مبدأه فى تحليلات لقصائد كثيرة. وكلا الرجلين لا يلوح انه على ذكر من أن وظيفة 
النقد الأولى هى التقويم, وانه ما لم ينجح النقد فى تقديم نسق تقويمى» قايل 
للاستخدام» فإنه لا يساوى إلا النزر القليل. 

يلوح ان بلاكمر عازف عن ان يزم نفسه أى مبادئ» ولكنه يشعر بأن كل المبادئ 
ينبغى استخدامها كمناهج للاستكشاف (). ولا يشعر المرء قط بأنه على يقين من 
السبب فى انه ينبغى استخدامهاء حيث اننا لا نعرف - ونحن نقراً بلاكمر - ما الذى 
نيحث عنه» وتتجه شكوكنا إلى انه لا يبحث إلا عما قد يتصادف أن يقرأه. يلوح انه 
نسبى» والنسبى فى النقد قليل النقع لأى امرئ خلا ذاتهء ويود المرء لو يحتفظ بحقه فى 
٠‏ الشك حتى فى هذا. ومهما يكن من أمر فقد أكون ظالماً ليلاكمر حيث انه قد أهمل 
فنون بناء الجملة والتنظيم إلى الحد الذى يكاد يستحيل معه فهمه. 

وآلن تيت» قى كتابه المسمى "العقل فى الجنون" (°)ء قد نشر أربع مقالات لها 
بعض الصلة بما أريد أن أقوله. وهذه المقالات. بالتزتيب الذى تظهر به فى الكتاب» هى: 
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وظيفة النقد فى الوقت الحاضر - الأدب من حيث هو معرفة - التوتر فى الشعر - 
الآنسة إميلى ]دكنسن [وواضعو الببليوجرافيا. إن أولى هذه المقالات وآخرها هى» 
أساساً. هجمات على أساتذة الأدب الانجليزى خاصة قى كليات الدراسات العليا. 
ومقالة "الأدب من حيث هو معرفة" هجوم فى الأساس على دارسى علم المعانى. فلأقل 
على الفور إنى أظن هجومه على دارسى علم المعانى فعالاً جداًء رغم انی أحسب انه لو 
لم يجشم تيت نقسه عناء هذا العمل لاضطلع به امرقٌ آخر نيابة عنه - والحق ان هذا 
العمل كان يمكن أن تقوم به تخريبات الزمن العادية. أما عن الأساتذة الذين يهاجمهم 
فإنهم ليسوا وهماً: إنهم الأساتذة الذين ينقمسون فى الدرس الأدبى "الجاد" - 
الببليوجرافياء وفقه اللغةء ونقد النصوص وما إلى ذلك من أنساق - لكى يرسوا قواعد 
التقدء والذين لا ينظرون إلى النقد بعين الزراية فحسب وإنما يبذلون قصارى جهدهم 
من أجل قمعه فى الجامعات. أنا أيضاً قد عرفت هؤلاء الناس. إنهم الآن أقل عدداً مما 
كانوا عليه عندما كتب تيت هذه المقالات» وعددهم آخذ فى التناقص. كان هؤلاء الرجال 
خطقى: وخت عازالوا قروق هازالوا حمقى: وقد ماروا قرا كنيراً من السلطة فى 
الماضى ولا ريب فى انهم مازالوا يمارسون السلطة بدرجات متفاوتة فى مؤسسات 
متتوعة. ومع ذلك فإنه حتى منذ خمسة عشر أو عشرين عاماً خلت كانت هذه المقالات 
محاكاة ساخرة للدارس التاريخى الجاد» الدارس الذى ينغمس فى فحص الوقائع لأن 
الفحص مفيد والذى كانت ملكاته الحقيقية - وإن تكن محدودة - تنحى ذلك النحو. 
ويولد تيت انطباعاً مؤداه ان محاكاته الساخرة هى النمط العالمى وهذاء فيما أظن, 
ليس عدلاً. والحق ان من النعم ان الدارس التاريخى لم يكنء كقاعدة» ينغمس فى النقد 
فهو فى العادة لا موهبة له فيه. ومن ناحية أخرى فإن كلاً من تيت وأنا قد كان خليقاً 
أن يكن رجلاً أعظم جهلاً لولا عمل هذا الدارس: لقد أعان على تعليمنا. 

لقد أعان على تعليمنا بأداء واجبه الأمثل» ويجمل بنا أن نعين على تعليمه 
وخلفائه بأداء عملنا؛ ؛ لآن دراسة الأدب أمر بالغ المشقة: تتن رقعاً كبيز» وو 

من العلم» ولن يتمكن منها كليةٌ أو يوضحها رجل واحد بمفرده. تقول جملة تيت النهائية 

فى مقالة 'وظيفة النقد فى الوقت الحاضر": "إنما الأدب هو المعرقة الكاملة بخبرة 
الإنسان, وبالمعرفة أعنى الفهم الفريد والمتشكل للعالم وهو ما لا يقدر عليه غير 
الإنسان'. وعند نهاية مقالة "الأدب من حيث هو معرفة" يدلى بتقرير مشابه. إنما رأيى 
ان مثل هذا التقرير كان ينيغى أن يرد فى صدر المقالةء وأن تستكشف المقالة يعد ذلك 
متضمنات التقرير على نحو واف. ولو كان تيت قد كتب مقالة كهذه لأدى وظيفته المتلى 
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كناقد» وهى وظيقة يلوم الدارسين التاريخيين على انهم لم يؤدوها. مرة واحدة فقط, ` 
على قدر ما يمكننى أن أتذكرء > قد تحرك تيت فى الاتجاه الذى أوصى به. ولكنءلا أنا 
ولا أقدر طلبة الدراسات العليا عندى قد نجح فى رسم مجرى حركته. 


إنى أشير إلى مقالته المسماة 'التوتر فى الشعر". ففى هذه المقالة يستخدم كلمة 
'توتر" 685100الكى تشمل معانى الكلمتين المشتقتين منها: الماصدق «وأدمع:© 
والمفهوم .١٥١هام‏ اإن الماصدق يعنى الإشارة» وا مفهوم يعنى الإيحاء. والتوتر ا مثالى 
فى القصيدة هو الحد الأقصى من المضمون لكلا الأمرين. ولكن ما الحد الأقصى هنا؟ 
وهل ثمة أى علاقة وظيفية بين الواحد والآخرء هل ثمة أى لياقة فى العلاقة متضمنة؟ لا 
يخبرنا تيت. إنه, كأرنولد من قبله. يمنحنا حفنة من المحاك» قطعاً من الشعر يميل إليها 
رغم انه يقر بأن بعضها ليس من أعظم الشعرء وهى ملحوظة اساسا للسبب الماثل فى 
أن بعضها يشبه بعضاً على نحو ليس يالغ الوضوح لال حلت الى ل 
إعدادء لاتجهت شكوكى إلى ان تيت يشير إلى شىء قريب من العلاقة التى حاولت أنا 
نفسى أن أعرقها بين الدافع (ويشار إليه على أوضح نحو فى المحتوى الإشاري للغة) 
والوجدان (ويشار إليه على أوضح نحو فى المحتوى الإيحائى) وانه يتطلب علاقةً يمكن 
الدفاع عنها بين هذين الأمرين . ومع ذلك فقد أخبرنى تيت فى محادثة بيننا أنه يعد 
نظريتى غيز قايلة للذياد عنها فلسفياً »> وإن تكن نافعة كسلاح تكتيكى. وعندما سالته أن 
يشرح قوله هذا امتنع, ريما لم يكن من العدل أن ب يسوق المرء من محادثة - والحق انى 
واثق ان ذلك ليس عرلا - ولكن المسألة مهمةء > وتيت لم يرد على ستؤالى بعد ذلك قط. 
ولئن حفز انتهاكى للياقة تيت إلى أن بشرخ ما يعنيه, لرضيت بالاًء وكان من المؤكد أن 
أزداد علماً. 


والشخصية القيادية فى مجموعة شيكاغو هى ر.س. كرين وهو واحد من النقاد 
القلائل الأحياء الذين حاولوا أن يحددوا أى نوع من المنهج النقدى. من المستحيل ألا 
يشعر المرء بتعاطف كبير مع كرين: فهو بالتأكيد رجل منكب على عمله. ومهما يكن من 
أمر فإن نقطة الضعف المركزية فى فكره تطابق ما نجده لدى كثير من النقاد الآخرين: 
رفضه تحديد أى علة نهائية للشنعر غير كمال شكله الخاص - مهما كان معنى ذلك. 
يلوح أحياناً انه يعتقد ان ثمة - أو قد توجد أحياناً - علاقة بين الشعر والحكم المعنوى: 
والأغلب أن نينا ان الشعرء أو المأساة الشعرية على أية حال تمنحنا المتعة لأنها 
توقظ سينك ا#تجالات قوية. لكنه لا يتابع أياً من هذين الموضوعين. إنه لا يخبرنا بما 
إذا كان كل شبعر لة قيمة معنوية, أو إذا لم يكن كذلك كيف يختلف بعض الشعر عن 
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غيره فى هذا الصدد. ولا هو يخبرنا بالسبب فى أن الانفعالات القوية يجب إما أن 
تُوقظ أو أن تُسكّن, ولا ما العلاقة بين هاتين الظاهرتين وأى تقنية شعرية. ولا يقدم 
نوا للياقة الوجدان فى سياق معطّى» أو ما دعوته فى مكان آخر العلاقة الدقيقة بين 
الوجدان والدافع» وإنما يلوح انه يعد إيقاظ الانفعال القوى خيراً فى حد ذاته» ومن ثم 
يمكن أن يستخدمه على آفعل الأنحاء أكثر المتظرين الرومانتيكيين لا مسئوليةً. | مضي 
على أهمية دراسة الأشكال الأذبية المتنوعةء وأقسامها الفرعية وأوجههاء لكى نفهم 
الأصول التى تحكمهاء وفى هذا أظنه مصيباً. وأعتقدء أكثر من ذلك ان الصفحات 
التى يوصى فيها بهذا النوع من الدرس من بين أذكى الصفحات المكتوية فى عصرنا 
وأقدرها على الاقناع. ومع ذلك لا يلوح أن ثمة وعياً متسقاً فى ملحوظته القائلة إن أهم 
غاية لمثل هذا الدرس ينيفى أن تكون إرساء نوع من هرمية الإمكانات بين الأشكال 
المتنوعةء وأقسامها الفرعية». وعناصرها؛ ولا ان إرساء أى هرمية من هذا النوع خليقة 
أن تستحيل إذا لم تكن لدينا فكرة واضحة عما يجب أن تكون عليه العلة النهائية 
للأدب» بحيث يتسنى لنا أن نقوم الأشكال المختلفة من حيث علاقتها بهذا العلة؛ ولا انه 
بالحقيقة» لن يكون لدينا أساس للقول بأن عملا بعينه مثل جدير بالاعجاب لنوعه, إلا ان 
يسعنا رؤية النوع باعتباره قسماً ذا صلة بالمجموع. 

بيد إنه فى مؤخرة عزوفه عن إلزام نفسه موقفاً فى هذا الموضوع يكمن التزام 
يجرى منه مجرى العادة ووجدانى بالترتيب التقليدى للأشكال: المأساة. والملحمةء 
والقصيدة الغنائية (ريما مع دس الملهاة فى هامش)؛ ويكمن اعتقاد غير مَدافَع عنه بأن 
"المحاكاة", بالمعنى الذى يشتق به كرين هذا المصطلح من أرسطو أعلى أشكال الفن. 
إن لشتجعاقه الط وتعزيقة له ليان بقدر ما يسمح لى درسى المحدود بأن 
أحكم. ولكنه لا يخبرنا فى أى موضع لم كانت المحاكاة مهمة, إلا ليقول إنها تزودنا 
بمتعة خاصة من خلال إيقاظ انفعالاتنا وتسكينها. ولئن قلنا له إننا نؤثر أن تبقى 
انفعالاتنا من البداية ساكنة لما كان ثمة - فى اعتقادى - فى نسقه أى شىء يقدم مادةٌ 
للرد . وعلى قدر ما اذعن لا اول فى لى مون من لجال المنشورة كدي أن رقم 
بمقارنة بين منهج المحاكاة ومنهج ج العرض (الإيضاح) بالإشارة إلى إمكانات كل منهما: 
ثمة افتراض لا يتغير تقريباً مؤداه ان منهج المحاكاة هوء على نحو ماء ا منهج الأشعرى 
أساساً وان سائر المناهج. لمعنس روك اس موا > تايعة له. 


فى کتابه المسمى "لغات النقد ويناء الشعر" من مقالته الأسبق زمتا من كليانث يروكس. 
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إنه يسالنا أن نعتبر "المرثية" "قصيدة غنائية محاكية عن الاختيار المعنوى أكثر منها عن 
الفعل أو الحالة النفسية, تمثل موقفاً نجد فيه أن شاياً فاضلاً حساساً طموحاً. غير 
رفيع المنبت» يواجه إمكانية موته" وما إلى ذلك. لكنى إذا كنت أفهم هذا الوصف 
للقصيدة. لكان لدينا - حسب مصطلحات كرين - ضرب من الموتولوج الدرامى يلائم 
المتحدث وذلك الاجتماع الفريد فيه للموهبة والتعليم ونواحى النقص وما أشبهء ولعرفنا 
أى نوع من الشبان هو من القصيدة وحدهاء ولغدت القصيدة - على ذلك - إنجازاً 
كاملاً على نحو لا مهرية مله لأحيظ ةن لها منذ البداية. ورغم ان كرين دارس 
للقرن الثامن عشر ميرزء ذو معرفة واسعة على نحو لا بأس يه بفكر عصر النهضة وما 
سيقة) فإثة ياق في تطبيق مغرف لا يعن لكرين أن شعر العصور الوسطى وعصر ‏ 
النوضة عقلاتىء شكلياء وفى اغب الأحيان متطقى: شكيا » بالمعنى الفنى لهذا 
المصطلح.(١)‏ وان هذا البثاء - لاسا اريخا متعروفة ب يتفكك سراعا فى القون 
الثامن عشرء وان ما نراه فى "المرثية" إنما هو تأمل فى الموت وفى أوجه معينة من 
الحياة. لا يتفوه به شاب مفترّض مصور درامياً وإنما توماس جراى على قدر ما يسعه 
وک تأجل مستي أن تحت فيه الا الت لاا حلم الشعراء وقد أمعن فى 
التدهور تحت تأثير الارتباطية والعاطفية الشافتسبرية المسرفة.(") لئن درسنا القصيدة 
على هذا الضوء لأمكننا أن ننقدهاء ولأمكننا تقويمها بالإشارة إلى أعمال أخرى 
وأعظم. بيد ان كرين يضعها وراء متناول النقد مثلما يضعها خارج التاريخ. 
بيد أنه على الرغم من دفاعه المفصل عن دراسة أشكال الشعر كاشكالء لا 
يستكشف كرين أياً من هذه الأشكال إلى حد بعيد. إنه يقدم لنا وصفاً جيداً لبناء 
المأساة كما يشتقه من أرسطوء مع بعض تنويعات على الصياغة الأرسطية. وما يقوله 
يلوح لى سليماًء ولكنه بالغ العمومية. وثمة مشكلات كثيرة يلوح انه على غير ذكر منهاء 
وسأشير إلى بعضها فيما بعد فيما يلى من هذه المقالة. إنه يقدم وصفا رجيحا ولكنه 
بالغ الإيجاز لحيكة مسرحية "مكبث' كتنويع على الصيغة الأرسطية. وقد كتب دراسة 
ممتازة لحبكة رواية "توم جونز" ]من تأليف هنرى فيلدنج [يشتمل عليها كتاب "النقاد 
والنقد": وهى عمل بارع حول موضوع بسيط. لكن مقالته عن رواية توم جونز » 
والصفحات القليلة التى كتبها عن مسرحية "مكيث". وملاحظاته عن مرثية إجراى [تشكل 
تقريباً كل مدى نقده التطبيقى: فهو كناقد هاو دارسء لا يعرف عن النقد أكثر مما 
يعرفه تيت ورانسوم وأصدقاؤهما الزراعيون منذ عشرين عاماً خلت عن فلاحة الأرض. 
وهو لا يبين عن معرفة ببناء أى تاريخ الشعر الغنائى فى اللغة الانجليزيةء وملحوظاته 
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القليلة عن هذا الموضوع تثير فى المرء شكاً مؤداه انه كان خليقاً أن يسيئ الكتابة عنه 
لو انه :حارل: شوج القول إته بلوح كما لو كان قد جاء إلى الشعر من خلال اهتمام 
ال اكش مما حاء إلى الت سن خلال اهتفاء بالشعر. 

وهذا ضعف جسيم. إن الشاعرء كشاعرء يحاول أن يكتب على أحسن 0 

تسكن ا هنذا فان کلک من اه مج بالك الإ اة التق 

بالتقويم» وهو يقرأ سائر الشعراء مثلما يقرأ شعره الخاص لكى يكتشف ما ا 
حقاًء لكى يكتشف ما يمكن تحسينه. وعلى هذا النحو يُحسن ذكاءه الخاص وإنشاءه 
الخاص. ولئن كان يمتلك موهية شعرية حقيقية. ودا معاوة. وا ا 
فقد يؤدى هذا الاهتمام إلى صياغة أصول نقدية سليمةء > عامة أو شاملة إن كثيراً أو 
قليلاً بما يعتمد على قواه الذهنية. وهذه الأصول بدورها قد تحرره من طغيان اليدع 
التاريخية الجارية (ذلك اننا لا نتحدد بالتاريخ إلا بقدر ما نخفق فى فهمه) وقد تساعده 
على أن يختار خيوطاً أصح, > ومناهج بنائية أصح, ويفضلها يتوضل إلى دق أعظع فى 
التفاصيل. ولست أدرى سبباً نظرياً يمنع أن يكون امرؤٌ ليس بالشاعر عاجزاً عن 
دراسة الشعر على هذا ألنحو ذاته؛ غاية الأمر انى لا أعرف امرءاً قد قعل ذلك. إن 
الأستانء الناقد المثقف وإن يكن غير شاعرء يعتبر عادةٌ التقويم الدقيق للتفاضيل أمراً 
هين الشأن على نحو ماء ومن ثم يتصور أصوله على نحو غامض وكثيراً ما تكون غير 
سليمة لأن محك البناء هو نوعية التفاصيل التى يولدها .لا يستطيع المرء أن يدرس 
كما واحداً من أوجه الشعر ويتوصل إلى أية أحكام سليمة حقيقةً. . ومن ناحية أخرى 
فان شعزام بالف الككزة عاجزوة: لس الحظ هة هو أك ين التسدمات المملودة أن 
هم - إذا وقعوا فى شرك الموروثات المعادية للذهن فى القرنين ونصف القرن الماضى - 
يعتبرون مثل هذه التعميمات غير ضرورية أو حاطة من قدرهم على نحو ما .1 ن مشكلة 
الخطيم الفا فن هذه الصعوية مشكة خبيرة جذا. ولكن بدا على الاقل قد ظهرت 
فى عصرناء وقد يتولد عنها شىء. لئن لاح هذا كله معقداًء لقد كان كل ما أستطيع أن 
أقولة فق إن الحياة الروحية أككن إغناتا حا نه حص القدين بدن وليش مامتا 
سوى إمكانيتين نختار بينهما : لنا أن نحاول أ ن نغدو أذكياءء أو لنا أن نستمر فى 
النوم على أمجادنا إحرفياً: أكاليل غارنا - لإذا كان ما ننام عليه كذلك. 

يعتقد كرين أن أى منهج نقدى تقريباً يمكن أن تكون له فوائد» ولكنه يعتقد أن 
مناهج معينة أفيد من غيرها فى صدد مشكلات معينة (ويشير إلى انها كذلك فى صدد 
أغلب المشكلات). ولكن كيف يقرر أى منهج أو مناهج هى الأفيد فى حالة معينة؟ من 
ظريق خسن الانراك المشترك = قبل التقدى. تلوح ان حن الامزاك الشتفرك قبل - 
النقدى هذا يملك توازن القوى فى نسقه. وإذا كان مهماً إلى هذه الدرجة, فللمرء أن 
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يظن أن على الحكمة أن تدرسه وتنظمه على شكل أصول. ومع ذلك فإن كرين لا يوحى 
فى أى موضع يهذاء ولا هو يعرف طبيعته أو يشير إلى مداه. إنه. ببساطة. أداة 
غا فجي ذلت قوع شور هديو NEC‏ شك يفون تبك ملدرن : . من 
المحقق ان حسن الادراك المشترك قبل - النقدى عند كرين يختلف عما نجده لدى نقاد 
كثيرين من الواح ضح أن كرين لا يميل إلى مناهجهم» ومع ذلك فإن كرين ملزم نظرياً 
بأن يرتضى جهودهم» مهما كان نفوره منها فى الواقع. لئن لم تكن هذه نسبية فى 
النظريةء وعقيدة قطعية شخصية لا مسئولة فى الواقع, فإنه لمن الصعب أن يقول المرء 
ما عساها تكون. وكرين ينظر إلى النقد على انه وصفى أكثر منه تقويمياً» رغم انه 
يعترف بإمكانية أحكام نهائية ناتجة عن الادراك أو الذوق. 

يخرج المرء من كرين ومن حوارييه أولسون بانطباع مؤداه ان أعمال جنسٍ 
بعينه لا بمكن مقارنتها بأعمال جنس آخرء ومع ذلك يخيرنا بموضع هذه الخطوط التى' 
لا يمكن مجاوزتها . أمن المستحيلء ؛ مثلاً » أن نقارن قصيدة غنائية بمأساة؟ أم هل ترى 
القصيدة العتاشة اة كما فارسا ویات وناشء تُشكّل جنساً لا شتوك والقخندنة 
الفذائية الارتباطنة؛ كما مارسها كولتق: مشكل جنساً آخر؟ بيد انه إذا أمكننا أن كقارن 
على نحو مجد - من أجل التقويم النسبى - قصيدة ”فى زمن الطاعون" التوماس تاش[ 
بقصيدة "أنشودة إلى المساء' ]لوليم كولنز [فلم لا يمكننا أن نقارن إمكانات الأشكال 
الغنائية بإمكانات المأساة؟ إن مثل هذا المقارنات خليقة أن تلوح هدف دراسة الأشكال: 
انت أى الأشكال تقدم أفتن وسيطء مىتا ولأغراض معينة» وريما تعديل أشكال 
معينة حيثما أمكن ذلك بالاستمداد من أوجه سائر الأشكال. . ومع ذلك فإن هذا النوع 
من النقد لا يغدو ممكناً إلا إذا كانت لدينا فكرة واضحة عن :وظقة الاب عدوم ,نخيت 
نتمكن من تقويم الأشكال على ضوء تلك العلة النهائية. وکر تر ل فتاه 
الؤظيفة: وإتما هو مهتم بالأشكال أساساً -قيما نی“ بفرض إيقاء كل مثها يععزل 
عن الآخر - إلا حيث يغريه تفضيله غير الممحص الأصل المحاكى بأن يسيئ تطبيقه. 

ومن هذه الملاحظات الوجيزة حول طليعة النقاد فى نصف القرن الماضىء فل 
لنا أن نحكم بأن النقد والدرس الأدبى لا يمتزجان فى النهايةء أو على الأقل انه من 
الأقضل ألا يمتزجا؟ الإجابة على هذا انهما يمتزجان بالقعل» وقد ظلا دائما ممتزجين, 
ولا يمكن عدم مزجهما. ومن الأفضل لنا أن نتشبث بالقليل الذى كسبناه» ونحاول أن 
نكسي أكثر قلييلا. إن الدارس الل الذي يدرس الآدب موضرعيا على انه سجل 
للماضى مضلل. فهو نى كل أدب الاخ ولا حتى فترة واحدة منه. إنه, مثلاً, 
يكرس من الوقت لملتن أكثر مما يكرس للسير رتشارد بلاكمور, ومن المحتمل جداً ألا 
يكون قد قرأ بلاكمور قط. وتومئ هذه الواقعة إلى ان حكما نقديا قد صدرء إما من 
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جانب الدارس أو من جانب أسلافه. وفى هذه الحالة قد يكون من السهل إصدار 
الحكم وقد لا يتطلب موهبة كبيرةء ولكن كل كاتب يدرسه الدارس يجيئه نتاجاً 
نقدى» بسيط أو متعدد» وكثير من المشكلات قد يكون أصعب من ذلك والحق انه كثيرا 
ما يكون أصعب: كما ان :من الحق أن كيرا عن الأحكاع خاطي. أضك إلى ذلك انة:من 
العسير أن نرى كيف سيتمكن دارسنا من كتابة تاريخ الشعر - لتقل - وهى لا يعرف 
ما القصيدة ولا كيف تؤدى عملها: سيكون تاريخ الشعر عند هذا الدارس وصفاً منبت 
الأوصال لظواهر صحيحة منظور إليها جميعاً من وراء غمامة ألوان متنوعة من سوء 
الفهم. 
د-##د 

ساحاول أن أتقدم. 

آنا العمشويق عانا الثاضبية اها كرا خن الموضدوعات ال تقول الأستان 
كرين إنه يجمل بكل ناقد أن يدرسهاء ولكنى أحسب انى قد درست منها أكثر ما درسه 
الأميتان كرين لق كرست تفسى سادا 11 أظن أن من الأفخيل أث.شعوه :القضدذة 
الفمتيرة ا دنعو كرون القصحدة العتاسة كا كتا ىا عو على تحى فاخن 
ولسوء الحظ ينفس الاسم . وعلى قدر ما يسعنى ان أتذكر, لم أكتب سوى أربع مقالات 
عن روائيين» غير انه إذا كان احضنائى نحا فإنى أكون متقد متقدماً على الأستاذ كرين 
بثلاث مقالات. لم أكتب مقالات عن الدراما. وفى ثنايا مناقشاتى للقصيدة القصيرة, 
أؤرات إشارات كقيرة الى سائن اشكال:الآدنء حي لاخ أن ة أصبولاً تقطع خطوط 
الأشكال. ويلوح أن الأستاذ كرين لا يرتضى صنيعى هذاء ولكنه قد صتع ذات الشىء 
فرازا وتكراراً . إنه لا يرتضى تفرقتى بين الشعر والنثر, ولكنه لا يقدم أى تفرقة خاصة 
نه وتفرقتى فى كما بل إن الشنعن مكقوت كظماً والنكر ليس -كذلك. انها تفرقة قا 
للتطبيق وقد كتبت صفحات كثيرة لكى أوضح التشعبات الأقرب إلى التعقيد لهذه 
التفرقة. وعلى قدر ما يمكننى اكتشافه فإن الأستاذ كرين يدرج تحت اسم الشعر كل 
شيع امرخ تحك اسع ادت القن اعتن الأدب الذى بحاو فى أن واد أن 
رغد موا بطريقة عقلانية - وأن يحرك الانفعالات على نحو ملائم - خلا ان 
الأستاذ كرين يستبعد ما يدعوه أرسطى الأعمال البلاغية. أستطيع أن أتفهم الأساس 
النظرى لهذا الاستبعاد إذا قصرنا اهتمامنا على أرسطوء ولكنى لا أستطيع أن أحول 
بين نفسى والتساؤل كيف يتسنى للأستاذ كرين أن يستخدم هذه التفرقة من الناحية 
الفعلية. إن أثر الأطروحات البلاغية فى تثر وشعر العصور الوسطى وعصر النهضة, 
من كل نوع» هو من الضخامة بحيث لا يمكن إلا أن يصفه المرء بأنه متخلل وتكاد كل 
جامعة فى عصرنا تقدم حلقة دراسية أو أكثر عن هذا الموضوع. 
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ومهما يكن من أمر فقد قارفت خطيئة. إنى لم أعالج بالتفصيل الاختلافات بين 
الأشكال الأدبية بأكثر مما فعل أى امرئ غيرى فى عصرنا. والأستاذ كرين مصيب فى 
قوله إنه يجمل بامرئ ما ان يصنع هذا. أضف إلى ذلك انى لن أعالج بالتفصيل 
الأشكال المتنوعة فى السنوات القليلة الباقية لى؛ لأته ما زالت هناك أوجه لما إخاله 
أعظم الأشكال أود أن أستكشفها. لكنى أود أن أستقيد من لوم الأستاذ كرين» وأوضح 
غا تيكيتا من المشكلات أحسب انه ينبغى على الجيل القادم أن يفحصها بعناية. ففى 
نهاية المطاف لا أحد بمقرده سيمكنه أن ينهى هذا العملء لا الأستاذ كرين ولا أنا. 

فلأعد أولاً الافتراض الذى أتقدم دائماً على أساسه كناقد. أعتقد أن القصيدة 
(أى غير ذلك من أعمال الأدب الفنى) تقر ير بالكلمات عن خبرة إنسانية. وأنا أستخدم 
كلمة 'تقرير' على نحو بالغ الشمولء » ولعدم وجود كلمة أفضل. . ولكن يلوح لى من 
الواضع ان الالياذة وامكتت إلى العذارى كى تحمس انتهان الوق" قصنيدة 
لرويرت هريك [تعالج كلها خبرات إنسانية. ففى كل من هذه الأعمال ثمة محتوى يمكن 
إدراكه عقلانياً؛ وكل عمل متها يحاول أن يوصل الوجدان اي 
للموضوع. وعلى ذلك يكون العمل حكماً ؛ عقلانياً ووجدانياً على الغيرةت اعت 
حكم معنوى كامل بقدر نجاح العمل. وأنا لا أرى مهرياً من هذه راء باكر مما 
أستطيع أن أرى مهرباً من الرأى القائل بأن الشعر يكتب نظماًء » والنثر يُكتب نثراً؛ رغم 
انی أعى تمام الوعى انى أكثر بساطة ذهن من كل معاصرئ تقريباً. ريما كنت مذنباً 
هنا بالالتزام بعقيدة, ولكنها تلوح لى من نفس نوع العقيدة التى تجعلنى أومن انى 
كائن. ويدون عقيدة أو عقيدتين أساسيتين»ء أو توسلات إلى الخبرةء لا يكاد يمكن لنا 
الشروع فى الحديث. ولست أعتقد أن العقيدة قيد البحث هنا تحكمية على نحو مسرف. 
ففى النهاية ما عسى مسرحية 'مكبث" أو قصيدة "إلى العذارى" أن تكون؟ 

إذا سلمنا بهذاء وسعتا أن تتقدم إلى إقرارات ت إضافية معينة. لنا أن نقرء ء مع 
الأستاذٌ كرينء بأن "مكبث" مأساة»ء وأن "إلى العذارى" قصيدة غنائية. ولنا نضا أن 
نوافق الأستاذ كرين على ما يقوله عن طبيعة المأساة بعامة وعن مسرحية "مكبث" 
بخاصة»ء ولكنى إخال ان من الأفضل أن نستوصى بالحذر فى الاتفاق مع الأستاذ 
كزين عندما يكت عن القصيدة القثافة 

إن خبرتنا بالشعر المكتوب فعلاً يلوح انها تومئ إلى هذا: إننا نعتبر أعظم 
الأعدال هى تلك التى تعالم خيرات تور فى الحياة البشرية على افق الأنهاء: ولي 
هذا المعيار مجرة معيار لقيدة الخيزة وإثما وة أو كمولية متضمناقها . وإذ أدلى 
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بهذا التقرير افترضء بطبيعة الحالء أن الأعمال قيد البحث تاجحة بدرجة كافية من 
حيث التنفيذ بحيث يمكن إهمال التنفيذ, إن كثيراً أو قليلاء عند إجراء المقارنة. ومهما 
يكن من أمر فإن التنفيذ لا يمكن إهماله عند حكمنا على الأعمال الفردية: فالعمل المنقذ 
تنفيذاً هزيلاً ردئ» كائناً ما كان تصوره. والشكلء أو الشكل الفرعیء الذى يقرض أى 
نوع من الكتابة الأدنى إنما هو شكل أدنىء إلا إذا أمكن تبيان انه يسمح يتعميم أعظم 
مما يسمح به أى شكل يسمح بكتابة أفضل - وعند ذلك سيتعين علينا أن تفوت اا 
بين فضائل الأشكال ونواحى نقصها. 


ولكن فلأمثل لما قلته لتوى عن الموضوع بالإشارة إلى ماساتين: 'مكبث" وآفيدر". 
ومن بين هاتين المسرحيتين فإن "فيدر" هى يقيناً الأجود تنفيذاً: والحق انه بقدر ما 
يخص الأمر التنفيذء فإنها تدنو جداً من الكمال فى نطاق الحدود التى يسمح بها 
شكلها الخاصء ولكنى سأتحدث عن هذا بمزيد من التفصيل فيما بعد. ومهما يكن من 
أمر فإنه فيما يخص الموضوع لنا أن تقول هذا: عندما تبدأ المسرحية نجد فيدر وقد 
غلبها على أمرها بالفعل هوى ليس محظوراً فحسب.ء وإنما هو من قبيل الزنا بالمحارم. 
وليس هذا الهوى من اختيارها وإنما هو فى رأيها نتيجة حقد فينوس التحكمى. وفى 
أحادنقها العظيمة عض الذروة تعر عن ومن يخطيتقها > حقا - ولكنها تعد نفسها 
عديمة الحولء وأحاديثها إنما هی تعبيرات عن معاناتها سه ورا عن الرثاء 
للذات. 

ومهما يكن من أمر فإن مكبث أداة أعقد كثيراً . إن حديثه عند بداية الفصل 
الأول المشهد السابع» حيث يتأمل مقتل دنكان قبل أن يقترفه؛ يبين انه يملك فهماً 
نظرياً لطبيعة مثل هذا الفعل وعواقبهء رغم انه لا يلوح حتى ذلك الحين انه يملك إدراكاً 
تخيلياً لها. إن الإدراك جى بعد الفعلء ويغدى أكثر شدة إذ تتقدم المسرحية: ويرهان 
الإدراك إنما نجده فى أريعة أو خمسة أحاديث لمكبث لدي نقط هامة فى الحدث, آخرها 
وأكثرها تحريكاً للمشاعر الحديث الذى يبدأ بقوله: تعدا كم عدا ثم غا فى الفصل 
الخامس, المشهد السادسء وهو يعقب مباشرة البيتين اللذين يعلق فيهما مكبث على 
موت زوجته الملكة. إن هذا الحديثء إذا انتزعناه من سياقه. قد يلوح انه يشير إلى 
رتابة الذهن. وأجرؤ على القول بأنه يلوح كذلك لكثير من قراء المسرحية على نحو 
عارض. ولكنه بعيد عن أن يشير إلى ذلك.فحسب. لقد قتل مكبث: دنكان ويانكو وأسرة 
ماكدوفء وقتل النوم. ولكنه قد قتل ما هى أكثر من ذلك؛ وهى يعرفه: يعرفه لا نظرياً 
فحسب, الآن» وإنما كواقعة: لقد قتل نفسه هو. هذا حديث امرئ یری نفسه رجلاً ميتاً 
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يسيرء فقدت حياته كل معنى فى نظره . وهذه الأحاديث, التى يشار فيها إلى 
المتضمنات العامة لخطيئة مكبث, تضفى دقةٌ أكير على فهمنا للخطيئة وتمنح المسرحية 
مدى أكبر: فليست المسرحية مجرد وصف للعواقب المأسوية لعاطفة لاعقلانية بعينهاء 
كما هو الشأن فى مسرحية "فيدر": وإنما هى وصف للعواقب المأسوية للعاطفة غير 
العقلانية. وهى بهذا أعظم المسرحيتين. 

50 


وإذ نستبقى هذه الأصول العامة فى أذهانناء نتقدم إلى مشكلات معينة فى 
الحكم على السرد القصصى, منثوراً كان أو منظوماً . ومشكلات المادة فى هذه 
الأشكال تصدق على الدراما أيضاً. 


فى سقره المسمى "ويل أو عجب"» وهو مجموعة مقالات عن شكسبير, » يدرج 
ج.ف. كانتجام مقالة عنوانها ' موروث دوناتوس" (). إن نثر كاننجام بالغ الإيجاز» ومن 
الحمق أن يحاول المرء له تلخيصاً وعلى ذلك فسأقتصر على ذكر نقطتين يعير عنهما 
لا ريب فى أن کاننجام لن يرتضيها. 

أما عن أول هذين الأمرين فسأورد مقتطفاً وجيزاً. إن كاننجام» فى تلخيصه 
قفن إراء ایی فى الا 1 

'الفقرقة الأول هى أن الشتخضيات المآسورة يهب أن كو عطس وفعت نهذ 
أن تكون رفيعة القدر. يشعر المحدثون بأن هذا شرط صناعىء لا تفسير له سوى أفكار 
أسلافنا ومن ثم للمرء أن يحدس ان فى الأمر شيئا آخر: ثمة فيه اختلاف جذرى فى 
طييعة التاثير المأسوى. سيكون حقل المأساة هو الدولة حيث ان الرجال رفيعى القدر 
فم كام الدولة :عند ذلك لن تكضيجق اللتساء حياة خاضية وشعورا خاضا < إتمااهذا 
محال للها واا 0 بيد ان الشعور'المام متخطف فى 
نوعه عن الشعور الخاص. إن كارثة عامة تحركنا على نحو مختلف عن الكارثة 
ال إن مقتل جون دو شىء, واغتیال تروتسكيٍ أو الأميرال دارلان شىء آخر. و . ومن 
غلاب وسنجد أن تحفظاً مشابهاً م فى اسول ااا خر التى يميزها 

تات 

دوبادوس 
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الك و ها أن تالفحل اناقل تاا على اة عل مت على ماكر هني 
ويحتمل أن تكون "عطيل' - بعد "مكبث" وأهملت" - خير هذه المآسى. 


والنقطة الثانية التى أريد أن أكررها نقلاً عن كاننجامء أو بالأحرى نقلاً عن 
دوتاتوس من طريق كاننجام» هى ما يلى: "إن حبكة المأساة عادةٌ تاريخية وصادقة, لا 
مكذوية . . إنها تملك . . الاطلاقية الآسرة لواقعة متحققة. ومن ثم يقترن تأثيرها 
بإدراك لأن الأمور ما كان يمكن أن تكون على غير هذا النحوء حيث انها قد كانت كذلك 
فى الواقع". هاتان اثنتان من الخصائص التى تميز المأساة عن الملهاة حيث "القصة 
دائماً ملفقة . . والشخصيات ذات وضع متوسط, والصعويات التى تثور هينة الشأن, 
وحصيلة الأمر كله طروب". هذه الاختلافات أساسيةء باختصارء بين شكل كبير وشكل 
ثانوى. 

ومن هذين المطليين من مطالب الكتابة المأسوية التى أشرت إليها لتوىء ريما 
كان كُتاب التاريخ: أكثر مما هو الشأن مع أى كُتاب آخرين للسرد القصصى النثرى. 
هم الذين يستطيعون أن يستفيدوا على أيسر الأتحاء. والسير» فى هذا الصدد» ينيغى 
ان تعد فرعاً من كتابة التاريخء لأن هذين الأمرين يصعب عادة التفرقة بينهما . كذلك 
يستطيع كاتب الرواية التاريخية أن يستفيد من هذه الإمكانات لو انه أوتى قريحة ترى 
مزاياها. إن وصف ماكولى لتمرد مونمثء فى الفصل الخامس من كتابه "تاريخ 
اتشلكر] : مكل قصمين تسيا لذلك: إن نوكتت وح الناف :قد كنا كادفي اء ركان 
مفتقرين إلى الامتيازء إذا توخينا السخاء فى الحكم عليهاء ولو كان أيهما قد ولد فى 
وضع مفتقر إلى الامتياز لكان من المحتملء على الأرجح؛ أن يكون مادةٌ لملهاة» وسيكون 
جيمز مادة لملهاة دنيا . لکن جيمز كان ملكاً لانجلتراء وكان مونمث يطمح إلى أن يغدو 
ملكا كانت فاليا تتضمن مصير انجلترا . كانت أفعالاً عامة لا خاصة؛ وقد حدئت 
فعلاً. إن نثر ماكولى يندرج فى الموروث البطولى؛ ولكنه قادر على التورية الساخرة: إنه 
سريعء دقيقء» مرنء محرك للمشاعر بعمق. والفقر التى تعالج إعدام مونمث ودفنه تملك 
من الجلال ما يكاد يعادل ما انجده فى النظم الشكسييرى العظيم. وإنه ليكاد يكون من 
المحال تقريباً أن نجد نظيراً لهذا النثر فى أعمال المؤرخين الانجليز والأمريكيين. إن 
ملفل وحده» وفى أحسن أحواله فحسب» يقبل المقارنة به. يستطيع المرء أن يورد أمثلة 
أخرى من ماكولى ومن مؤرخين آخرينء ولكن هذا المثل الواحد يكفى. إن النقطة التى 
أريد أن أؤكدها هی ما يلى: لقد كان لدی ماكولى موضوع عظيمء ومن ثم أمكنه أن 
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يكتب نثراً عظيماً. بديهى انه كان يملك ملكة النثر العظيم, ولكنه ما كان ليسعه أن ` 
يمارسها بدون الموضوع. لقد كان قسم عظيم من ملكته يكمن فى قدرته على العثور 
على الموضوع. 

ولنتأمل موضوع رواية "عصر البراءة" لإديث وارتون. إن مهادها هو مجتمع 
نيويورك الأرستقراطى فى سبعينيات القرن التاسع العشرء » وهى فترة فقد فيها المجتمع 

معتقداته الدينية وأفكاره المعنوبة ولكنه ظل محتفظاً بعاداته المعنوية. وهى عادات 
تتجسد فى أغلب الأحيان فى صور اجتماعية. ولدى أغلب أعضاء ء المجتمع كانت هذه 
الصور لا تعدو أن تكون صوراً» رغم انها كانت تحترم ينوع من الدماثة المتجمدة حل 
بحل المعتقدات الذكية الأسيق: والشتختسصيتان الركيسسيتاة تبولاتد رر وال 
إولنسكاء تفهمان فضائل هذا المجتمع ومظاهره السطحية, وكذلك الشأن مع مسز 
وارتون. إن آرتشر وإلين يقرران ألا يهريا > جزئياً عن إدراك لهذه الفضائل وجزئياً 
استحابة لمجرن الفبغوط الأخشاعية. ونقدر ما تكون هذه العلة الثائية فالة, وهن من 
قوة” الكحات المعتوية: لشن الكتان اة تالف الالمزاضكى ولكنه لس ملهاة اننا 
رغم انه يشتمل على مواد ملهوية. إن الشخصيات المركزية تضحى بخير خاص من 
أجل خير عام؛ مهما يكن من ضعف هذا الأخير وتدهوره. وعلى نحو صغير رفيقء 
کون تالكا لک رتوا الحا ةرا لكاب من هذ الوا كر وماد :ترو كفى لوا نة 
بيد أن مسألة ما إذا كان يجمل بنيولاند أرتشر أن يهرب مع أبنة عم زوجته أو لا يجمل 
مسألة بالغة الخصوصية والجزئية. ليس لدينا موضوع عظيم. ولا كانت مسز وارتون 
ذات لباقة نقدية؛ فإنها لم تحاول أن تكتب نثراً عظيماً: إن نثرها دقيقء نافذ؛ ذكى, 
ولكنه ليس عظيماً. وفى كتاب “كتابة القصة" تحذر مسز وارتون قاص المستقيل من 
الخطر الكامن فى موضوعات أعظم من أن تلائم قدرته. وثمة أثر من الكاية فى 
تحذيرها كما لى كانت تفكر فى نفسها . وقد شعرت دائماً بأنها لو اختارت أن تكتب 
رواية عن حياة ودرو ولسونء لبنت حبكتها على واقعة زواجه الثانى. 

ومهما يكن من أمر أفترى الشخصية ذات الوضع العالى ضرورية للموضوع 
الجاد؟ تتجه شكوكى إلى أن الفضيلة الأساسية لهذا النوع من الشخصيات إنما تكمن 
فى قدرتها على تعميم الموضوع, على بسط دلالته بما يجاوز حدود خيرة بعينها. ورغم 
أن أكبر تعميم ممكن قد يكون محال بدون هذا النوع من الشخصيات,. فمن الواضح 
أن هذا النوع من الشخصيات ليس السبيل الوحيد إلى مثل هذا التعميم. إن 
مسرحيتى 'مكبث' وأافيدر" تستخدمان» كلاهماء شخصيات من هذا النوع» وتفيان 
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كلاهما بالمتطلبات التقليدية للمئساة. ومع ذلك فإن مسرحية "مكيث" - كما حاولت أن 
بين - هى أكثر المسرحيتين تعميماء ولسبب لا صلة له بهذا السبب. قد يكون ثمة 
إمكانات ماه فى ورا الأنشاتدة الألان ضرف من الالتناكذة الأوربيين النين 
رفهنوا أن يكوثوا مائ الدرض الف تكن الحاح الحكونة النازية. انهم لم يكونوا 
ذوى وضع عال بالمعنى الفنى؛ ولكنهم كانوا على الأقل فى صراع مع أولئك الذين كانوا 
فلك ارش واوا ومو ما حل نيان انه أمثر افرح مكلون وا اع من 
الدولة كان على ذكر. من هذه الواقفة..ومن الممكن أن .يكو قادة الحثال مذ خسن 
أو ستين عاماً خلت يملكون قدراً من هذه القوة ذاتها. إن فرانك نوريس فى روايته 
المسماة "الأخطبوط" كان يملك شخصيات وموقفاً . ورغم انها أكثر محدوديةً مما نجده 
فى مسرحية 'مكبث" فقد كان يمكن أن تود رواية أعظم من رواية "عصر البراءة" لو انه 
أو القدرة على فيكها وا کف لك :دكتن كثرا جا 

والقوة التى يبلغها هوثورن فى روايته المسماة 'الحرف القرمزى' راجعة إلى 
الحقيقة الماثلة فى أن شخصياته هى التجسيد الأليجورى لنظرة دينية إلى الخبرة 
الإنسانية كانت موجودة حقيقةٌ فى المجتمع الذى يصوره: ويديهى أن رجال الدين كانوا 
شاعا ذوى وضع عال فى ذلك المجتمع الصغير. وأعترف انى أجد الآن الدلالة 
الألجورية للكتاب أكثر إبهاماً مما كنت أجدها عليه منذ سنوات كثيرة خلت» كما أجد 
النثر أقل جدارة بالإعجاب» ولكن الرواية - بقدر ما يخص الأمر الروايات - واحدةٌ من 
أكثرها تأثيراً وقدرتها على التعميم هى السبب الرئيس لذلك. أضف إلى ذلك أن قسما 
كبيراً من قوتها يكمن فى التحليل غير المقنّع من جانب المؤلفء وهو نوع التحليل الذى 
نتوقع أن نجده لدى مؤرخ أو كاتب للسيرء والذى حاول الروائيون المحدثون - فى 
اللي ان شنو باعتارة أهراً يدعو إلى التتريب. 

إن ملفل يؤكد السلطان المطلق لإهاب على ظهر السفينة بيكودء ويقارنه بقدامى 
الملوك. ولكته ريما كان يسرف فى فعل ذلك. وفاعلية إهاب فى القصة لها أسباب أهم. 
إن الكابتن فيرء فى رواية "بيلى بدء من ربابنة البحارء ولكنه ربان سفينة من سفن 
البحرية فى فترة طوارئ قوميةء ومن ثم فهو - على نحو أكثر جدية من إهاب - رجل 
نو وضع عال» ولا يحتاج هذا الأمر إلى كبير توكيد: فالموقف الذى يجد نفسه فيه يجعله 
ممثلاً للنظام الاجتماعى وحارساً عليه. ومن ثم يغدى تجسيداً للذكاء التقدى: وفى قصة 
'بنيتى سيرينى نجد اثنين من ريابنة البحار فى مياه بعيدة. وفى هذا الكتاب نجد 
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بابو عند نهاية القصة. تكاد تكون رمزاً للشر الكونى الذى لا يُسبر له غور ولا علاج له 
والذى استحوذ على تفكير ملفل فى الكثير من كتبه. إن سيرينى هو العقل المتمدين 
الذى إذ يخفق فى تبين الشر فى الوقت الملائم يتحطم من جرائه وفى الوقت ذاته يتعلم. 
وديلانو هو المتفائل المسرف فى العاطفية, الرجل الرضى الطبع الذى يرى كل شىء ولا 
يفهم شيئاً: » وينجى بفعل المصادفة وجزئياً بفضل القرا ر المقاجئ لسيرينو المتعلم وإن 
يكن محطماً وكلا العملين يستخدم منهج العرض غير المقتّع ويتأثير كبير: إن هذا 
المنهج يستخدم على نحو أكثر قصداً ولكنه أعظم خبرةٌ فى قصة " بنيتو سيريتق ". ويلوح 
ان رواية “بيلى بد" ' مسودة غير مكتملة لعمل عظيم. إن قصة "بنيتو سيرينى"' هى أكثر 
أعمال ملفل المكتوبة نجاحاًء وهى إلى جانب رواية "مويى ديك" واحدة من أعظمها. إنها 
تستحق الدرس الحريصء» فيما أعتقد» لمناهجها ولأنواع التثر التى تشتمل عليها. 


آمل أن قروا لي إذا خصصت فهر لكتاب من تاليف زيجت تی» جانيت لويس,2 
حيث ان لهذا الكتاب تشويقاً خاصاً من حيث علاقته بالأمور التى أناقشها. إنه قصة 
متوسطة الطول عنوانها "زوجة مارتن جير" )١(‏ . هو رواية تاريخية: إذ ليس الأمر 
مقصوراً على أن أحداثه قد وقعت فعلاً. وإتما هى تُشكّل مواد واحدة من أشهر 
القضايا فى تاريخ القانون الفرنسى. ليست الشخصيات ذات وضع عال؛ إذا حكمنا 
عليها بصورة مطلقةء ولكن وضعها فى نظرها يمكن أن توضف نای شید إلا بأنه جدير 
بالزراية. لقد كانوا فلاحين أغنياءء من عائلات قلاحین قدامی» يعيشون فى جنوب 
فرنسا فى القرن السادس عشر. كان مثل هؤلاء الفلاحين فخورين بعائلاتهمء ويعراقة 
عائلاتية: وشات ا لطا الاجتماعئ الذي كانوا حزما مه وكاتت أحداث القصة جود 
النظام الاجتماعى بقدر على الأقل من التمزق. لقد كان الفلاحون من الكاثوليك, وكانت 
أفكارهم الدينية والمعنوية محددة ي كد يعتنقونها اعتناقاً زاشخاً . ويجرى حدث القصة نتيجة 
لعفل تحكس من حاتت كنات كان اننا لأ نطلا غية. لق اأعهبي القنات اناه ويفارق 
زوجته الشابة ويمضى إلى الحروب» ويؤخر عودته حتي بعد وفاة أبيه بزمن طويل. ولا 
يلبث وغد هائم على وجهه؛ يشبه مارتن جير شبهاً وثيقاًء أن يسمع بهذا الموقف ويدرس 
وقائع تاريخ الأسرة وتنظيمها ويحل محل الزوج ويعيش باعتباره مارتن جير عدة 
سنوات خدع فيها أسرة كبيرة وكثيراً من قدامى الخدم اواختزا تشك فيه الزوجةء 
وبمشقة تقنع عمها بشكوكها فينقل العم الموضوع إلى ساحة المحاكمة. ويُحكم على 
الور سات ركان هه سرع فا حك ی نوكل طاز كن بهو وا ال که 
ولقد ظل المدعى يتصرف تصرف السيد المهذب باستثناء خطيئته الأولى. وقد أحب 
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السيدة وجعلها تحبه. ويحكم عليه بالإعدام» ويتيرأ مارتن جير من زوجته ويغادر قاعة 
المحكمة. إن القصة تيدأ بخطاً وتتقدم عبر خدا ع ويوضحها الشخص الذى لا مفر من 
أن يعانى أكثر من غيره فى مقابل هذا التوضيح وتنتهى بموت: إن الدين والأخلاق 
والنظام الاجتماعى هى الأصول التى تحكمهاء وأغلب القسم الأخير يجرى فى قاعة 
المحكمة. هذهء فيما أحسبء مسالة وجدان عام بقدر ما هو وجدان خاص - لنقل إنها 
مسالة وجدان عام بقدر ما نجد فى مسرحية "عطيل". والكتاب من حيث الأسلوب يعتمد 
اعتماداً ثقيلاً على التلخيصن والشرح العرخيين (الإيضاحيين) اللذين يستخدمهما 
المؤرخ؛ وجزء من سرعة حركته راجع إلى هذا الاعتماد. إن أقساماً مهمة معينة من 
الحدث تمتد إلى مشاهد: على طريقة الروائى» ولكن الامتداد يخضع لتاثير المجموع. 
لديتا هناء مع التحفظ الوحيد الذى ذكرتهء العناصر الأساسية للمئساة. ورأيى الخاص 
هو أن نثر الكتاب كفو لموضوعه: بيد انه حتى لو.كان التحيز قد ضللنى عند إصدار 
هذا الحكم فيلوح لى من المؤكد أن الكتاب جديرٌ بالدرس كمثال للمنهج المستخدم. 

فى هذا القسم من مقالتى شرعت فى الحديث عن مواد السرد القصصى 
النثرىء بيد أتى انسقت» على نحو لا مفر منه تقريباء إلى مناقشةلمناهج السرد 
القصصى الأكثر تقليدية. وأود الآن أن أققل ا عن ابتكارات معينة فى المنهج ظهرت 
aa‏ ! 

| إنى أتفق مع الأستاذ كرين على أن كل مسرحية ورواية يجب أن تكون لها حبكة 

وان يحسن بناء الحبكة. والحق أن عدداً هائلاً من مثل هذه الأعمال يملك حبكات من 
هذا النوع, ولكن هذه الفضائل كثيراً ما تكون غير كافية للتغلب على حدود المواد التى 
تبنی منها الحبكات والحدود التى تفرضها نظريات فى صدد الأسلوب الأمثل للكشف 
عن الحبكات أو تنميتها. من السهل أن نشرح الحبكة من مسرحية مكب" ٠‏ ونعلن أنها 
جيدة» ونلاحظ عرضاً مع الأستاذ كرين أن فضائل الشخصية والمعجم اللفظى تعتمد 
على الحيكة. بديهى انها تعتمد تعتمد عليهاء ولكنها كان يمكن أن تجئ أحسنء وكان يمكن أن" 
تجئ أسواً كشراء ومحن ترد أن و ف ال 

إن الأستاذ كرين يعبر - على نحو موجز ولكنه توكيدى - عن إعجابه يطريقة 
هترى جيمز فى رسم الحبكات. وهو فى هذا الاعجاب واحد من كثيرينء وأنا الآخر 
واحد من هؤلاء الكثيرين. بيد أن مواد هنرى جيمز شديدة الشبه بمواد إديث وارتون» 
وكما أوضحت فى مقالتى عن جيمز فإن فهم المؤلف لها أكثر محدوديةً على نحو شديد 
من فهم إديث وارتون وذلك لإخفاقه فى فهم النظام الاجتماعى الذى نيعت منه 
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شخوصه. ليس هذا أسوا ما فى الأمر. لقد كان جيمزء فى سنواته الأخيرة: يعتنق 
نظرية فى صدد تنمية حبكته كان لها أثر ملحوظ فى الإجراء الذى يستخدمه: كان 
يؤمن بأن المؤلف العالم بكل شىء. الشارح التاريخى» يجب أن يختفىء وانه يجمل . 
بالقارئ أن يتقدم عبر الرواية من طريق عقول شخصياته. وبقدر ما يخص الأمر إجراء 
جيمز فى رواياته اللاحقةء كان معنى هذا أن نتوحد ولاميرت سترثر من بداية رواية 
'السفراء' حتى النهاية. إننا نولد مع سترثر فى باريس فى عام سترثر الخامس 
والخمسين أو السادس والخمسين. ونلتقط شذرات من تاريخه الماضى إذ يتصادف أن 
يمسه عقله, ونغدى على ذكر - شذرياً - من باريس والناس فى باريس كما يراهم 
سترثر أو يفكر فيهم بضع لحظات هنا وهناك. وتدريجيا - على طريقة سترثر - 
نتوصل إلى نتائج تحل محلها نتائج أخرى وهلم جراً. والنثر الذى يولّده هذا المنهج 
يكاد يكون انطياعياً وشذرياً وان . وحتى إذا كنا قد قرأنا الكتاب منذ سنوات 
قليلة جداً فإننا لا نستطيع أن نلتقطه ونيد من الفصل الخامس أو الخامس عشر أو 
العشرين ونمضى فى القراءة بأى قدر من القهم. إن فضائل النثر السردى القصصى 
قد هجرت: فلا بد لتا أن نينى عرضتا الخاص القصة بعد أن تكون القصة قد اكتملت. 
وكما بینت فى مقالتى عن جيمزء فان نوايا المؤلف عما يجمل يبنائتا أن يكون عليه 
يكن أن ترصف اق شتيء الا والوضوج» إن يلوج أنه قن خدل طريعة وط مدر كانه 
الحسية الخاصة. موجز القول إن لدينا هنا حبكةء إن أمكننا أن نقرر على وجه الدقة 
كنههاء وليست هذه بالمهمة الصغيرة. وثمة نثر متشعب مربك من نوع واحد فحسب. 
وطوال الكتاب نجدنا مرغمين على أن نتدبر - على نحو أكثر جدية مما تستحق - 
تفاصيل الإدراك الحسى والوجدانى. إن الضرر الذى يحدثه ببساطة هذا الإجراء لفن 
النثر ضررٌ هائل. وكما قلت فى مقالتى عن جيمز: لئن كان كمال فن الرواية يؤدى إلى 
إلحاق ضرر بفن النثرء فلا بد أن يكون ثمة خطاً ما فى الرواية. ومن الناحية الفعلية 
أعتقد ان المشكلة لا تكمن فى الرواية وإنما تكمن بالأحرى فى نوع الرواية الذى كان 
جيمز يحاول أن يكتبه. 

أضف إلى ذلك ان هذه ليست مجرد صعوبة شخصية من جانبى. ففى السنة 
۲٠‏ العدد ١ء‏ من مجلة ”الآدب الأمريكى" تظهر مقالة لرويرت أ. يونج عنوانها "خطأ فى 
رواية السقراء'. وتيين هذه المقالة على تحو يقينى أن الفصلين ٠۸‏ و۲۹ من رواية 
"السفراء' مطبوعان بترتيب عكسىء وأن جيمز ذاته حين نقع العمل لإصداره فى طبعة 
نيويورك لم يصوب هذا الخطأء رغم انه غيّر كثيراً من التفاصيل الأسلويية فى هذين 
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الفصلين. ويقدم يونج نبذة مقنعة» بصورة معقولةء عن الطريقة التى يحتمل أن يكون 
الخطأ قد وقع بهاء ولكن الخطأ ما كان ليمكن أن يقع؛ وما كان ليمكن أن يخفق جيمز 
فى رصدهء لولا التشعب والغموض الفريدين لنثر الكتاب. عندما كتب يونج هذه المقالة 
كان طالباً فى السنة الثالثة بجامعة ستانفورد» وقد كتب المقالة للمقرر الذى كنت 
أدرسه عن الروائيين الأمريكيين (الأدب الانجليزى .)٠٠١‏ كان يونج فى التاسعة عشرة 
آنذاك» وكان يستعد لدراسة القانون. ويعد أن غادر ستانقورد التحق يمدرسة كبيرة 
للقانون فى الشرق .وأنا واثق أنه سيغدو محامياً مجيداً. وأتمنى له الخير رغم الحرج 
الذى سيبه لى ]اكتشافه.إذلك انى لم ألاحظ الخطأ عبر فترة تقارب خمسة عشر عاماً 
من تدارسن خنع ولم يلاحظه خير طلابى. لقد أحدثت مقالة يونج اضطراباً بين طلابى 
للدراسات العليا وقتها: فقد سمعوا بنظريته بازدراء ثم تحققوا من صحتها باتضاع. 
زيند تهون قله مد كان طقال روي ررد لها سيد راك ی 
وكانت النقطة التى يريد أن يعبر عنها هى كما يلى: إن هذا الخطاً قد صوب فى طبعة 
انجليزية للرواية نفدت نسخها منذ وقت طويل ولم يعد من الممكن الحصول عليها من 
الناحية الفعلية, زان يوخ لسن > لهذا اليب بالؤاوس:واضح أن هدا السيد كان 
دانسا هق الدرسة القديمة: لقن غ بزافعة و امه إلى اقبي كف ركه لكق 
يدرى ما تعنيه. وما تعنيه الواقعة هو هذا: إن الشخص الذى قام بالتصويب فى الطبعة 
الانجليزية قد لاحظ الخطأ وإن أحداً غيره لم يلاحظه إلى أن جاء يونج - انهء بالحقيقة, 
ما من أحدتقد لأحظ حك الحصوين» لان كل طيغة متداولة الآنيمن ووا اقرا 
تكرر الخطا(١').‏ والنقطة التى عبر عنها يونج هى ان الخطأً ما كان يجب أن يقع» وانه 
حين وقع ما كان يجب أن يكون من الصعب هكذا رصده. وانه إذا كان من الصعب 
رصده فلا بد أن ثمة خطأً فى منهج المؤلف. يجمل بنا أن نتذكر أن جيمز كان يعد 
رواية "السفراء" أفتن عمل له من حيث البناء والأسلوب على السواء. 

ادت خفن على سيل الكل لطريقة واجدة فصب كن نها لتظرية فى 
البناء أن تؤثر فى فن النثر. وعن جيمز إخالنا نستطيع - ونحن آمنون - أن نقول ما 
يلى: أنه أعظم أستاذ فى أدينا لأكثر أنواع المادة السردية القصصية محدودية إلى 
جانب أكثر التقنيات القصصية بعداً عن الصحة قبل جويسء والآنسة رتشاردسن, 
والسيدة ولف. وليس هذا فى عصرنا بالإنجاز القليلء ولكنى أطمح إلى شىء أفضل: 
لدى جويس فى مرحلته اللاحقة: ولدى الآنسة رتشاردسنء ولدى السيدة ولف غدت 
الحبكة - على أنحاء ودرجات متفاوتة - أقل أهميةء فالتفصيل الخاص والتقدم من 
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تفصيل إلى تفصيل من طريق الارتباط الخاص قد أخذا إلى حد كبير بزمام الرواية. 
إن الإدراك الواضح للتفصيلء. وضوح الإدراك الذى هو من المضاء بحيث انه يتضمن 
دلالة غير محددةء أى التجلى عند جويس أو الصورة أو الايديوجرام عند باوندء قد غدت 
لب الكتابة العظيمة. وفى مقالة قديمة عن جويس» يكتب إدموند ولسون ما يلى: "لئن 
كان فلويير قد علّم موياسان كيف يبحث عن النعوت البانّة التى تميز سائق عرية معيناً 
عن كل سائقى العربات فى محطة روان» لقد رسم جويس لتفسه مهمة العثور على 
اللهجة الدقيقة التى تميز أفكار أحد أبناء ديلن المعينين عن أفكار كل ابن آخر من أبناء 
ديلن".!١١)‏ ولأقل هذا: إن اهتمامى الخاص بهذا النوع من الخصوصية معتدل بالتأكيد» 
لأن العالم ملئ بمثل هذه الخصوصية. وإذ نتقدم فى السن نغدو أقل اهتماماً 
بالتفاصيل وأكثر اهتماما بالنتائج التى يمكن استخلاصها من التفاصيل. ويالعكس 
يغدى اهتمامنا بالتفاصيل أكثر تركزاً على تلك التفاصيل التى يمكن استخلاص نتائج 
منها أو التى تشتمل على نتائج مهمة مضمرة فيها. لست أنكر فضائل الكتابة الدقيقةء 
ولكنى أصر على أن دقة التفصيل يجب أن تجئ تابعة لغاية مهمة. ولدى هؤلاء الكتاب 
- فيما أظن - فإن أهمية الغاية تبلغ الحد الأدنى. 

لدى هؤلاء الكتاب الثلاثة ولدى جيمز فى مرحلته اللاحقة نجد فناً يقوم على 
المحاكاة بمعنى خاص: فا مؤلف يحاول أن يحاكى العمليات التى يعتقد أن الناس 
يفكرون بها. من الحق ان قسماً كبيراً من التفكير يتقدم من طريق الإدراك الحسى 
والارتباطء ولكن هذا ليس إلا نوعا واحدا من التفكير وهو تفكير على أكثر المسئوليات 
أولية نة سل أشرى التق كنا تمكق الشرع أن مكتشق متلا بقراعة أقلاطون أو 
تاريخ ماكولى. ولكن كثيراً من روائيينا قد قر قرارهم على ان فكر المؤلف الواعى غير 
جديرء على نحو ماء بالمؤلف الجادء وينبغى محوه؛ وان فكر الشخصية الشذرى الذى لا 
يوجهه شیء. إذ تسیر فى الشارع» أو تجلس فى مشربء أو تحلم لیلاء ينبغى محاكاته 
على أوثق نحو ممكن. وأعترف يأننى أجد مثل هذه المحاكاة بليدة» حتى عندما يكون 
القائم بها هو جويس. إنى أوثر التفكير الكامل للعقل العظيم» والبناء الأمثل لمثل هذا 
التفكير» ولا أرى أن جويس يقدم الكثير لقاء ما قد محاه. لئن كانت هذه هى الرواية, 
لقد كنا ندفع ثمناً أبهظ من اللازم لأجلها. 

وأود أن أذكر تقنية أخرى كانتء لعدد من السنوات فى قرنناء تستخدم على 
نطاق واسع: تقنية السرد من خلال الرجوع إلى الوراء أو الارتداد إلى الخلف بشكل 
موسع. إن جوناثان كولجيت» فى أواخر منتصف عمرهء يقف قرب نافذة غرفة مكتيه 
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وينظر إلى المشهد الخريفى: إن السماء ملبدة بالغيوم» وأوراق الشجر تتساقط؛ وهو 
يشعر بالكابة إذ يتأمل:الاحباطات الكثيرة فى حياته. إن ذهنه يعود إلى البدايات 
ويتجول نحو الحاضرء وعلى صفحة ٠0٠0‏ نفهم أخيراً كل أسباب اكتئابه. إن الحالة 
الذهنية الملائمة للخاتمة قد خيمت على نحو متساو على السرد القصمي اكل وذلك 
عن تق ما ن اء اورت شيا ا غالنا . والسرد القصصى يتقدم» إلى حد 
کبیر» من طريق الارتباط: بمعنى انه يتعين على القارئ ان يضع أجزاءه جتباً إلى جنب 
من واقع أفكار القاضى كولجيت. والحالة الوجدانية معطاةٌ لدى البداية» ومن ثم فهى 
معطاة بمصطلحات فضفاضة. وتشرح إن كثيرا أو قليلا لدى النهايةء ولكن ما من 
علافة دة من كفك الى هفخ بين السترد القصيصي يعدن ها أمكن تا تة 
والوجدان الملائم لهذه التنمية - بمعنى انه ما من دقة فى اللغةء وإنما ثمة بالأحرى 
تقنية سردية قصصية غامضة تقترن بانفعالية غامضة. وهذا الاجتماع يولد الكليشيهء 
والعبارة الشعرية الزائفةء مثلما يولد الماء الميت بعوضاً. لقد كانت إلين جلاسجو 
تصطنع هذه التقنية بكل عواقبهاء محدثة رتابةً لا حد لها > وقد صنع آخرون صنيعها . 
لم أستنفد مناهج القصة الحديثة فى هذه الفقر القليلة, ولا أنا قد حللت على 
نحو مستقص المناهج التى ذكرتها: لم يكن ذلك غرضىء وسأترك هذه المهمة لسواى. 
لقد حاولت فحسب ان أشير إلى عدد من المشكلات النقدية التى تواجهنا 5 
الإشارة إلى هذا العدد أن أشير إلى نوع المشكلة النقدية التى ينبغى استكشافها إذا 
أريد للرواية أن تبقى بقيد الحياة. ذلك ان حقيقة المسالةء كما يدرك أغلب النقاد 
الأذكباء وحض الو اشن هى أن الزواية فى عتصرزنا قد مانت تقرييا, وما لم تحدث 
إعادة نظر جادة فى المواد والمناهج؛ ليس فقط من أجل ما يبدو لغير الخبير جدةء وإنما 
من أجل الانجاز الذكىء فسيرى الجيل القادم الرواية ميتة كما ان الدراما ميتة الآن. 
إن ألعن الوقائع فى صدد أغلب الروائيين - فيما أحسب - هى افتقارهم البسيط إلى 
الذكاء: أعنى الواقعة المتمثلة فى انه يلوح انهم يعتبرون أنفسهم كتاباً محترفين ومن ثم 
فهم معذورون فى أن يكونوا مفكرين هواة. إنهم لا يجدون من الضرورى - بقدر ما 
يمكن للمرء أن يحكم - أن يدرسوا سائر أشكال الأدب» أو حتى أشكال الرواية 
المختلفة عن الشكل الذى يمارسونه. وهم لا يجدون من الضرورى أن يفكروا تفكير 
الرجال والنساء الناضجين أو أن يدرسوا تاريخ الفكر. وهم لا يجدون من الضرورى أن 
يتمكنوا من فن النثر. تصدق هذه الملاحظات بدرجة متساوية - بقدر ما تمضى خبرتى 
- على الروائيين الذين يكتبون أساساً من أجل الربح ويفخرون يكونهم قادرين على أن 
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'يرووا قصة جيدة" صدقها على من يعبثون بإجراءات تجريبية عفى عليها الزمان سعياً 
إلى الأصالة ويثنى عليهم أحياناً فى المجلات الفعئلنة: والحق ان ارت الروانة داقر 
على امتداده يقايا عبقرية ضحى بها على مذبح الجهل والعجلة. إنى أستطيع أن أقراً 
الأعمال الأخيرة لجويس ومسز ولف على شكل قطع صغيرة» حيث ان التفاصيل 
غندهغا كثيرا ما تكون فسلية: حتئ رغم ان وظيقكها هتكون هينة الان ولكنئ لا 
أستطيع أن أقراً مستر همنجوا ى المرتب وإن يكن بسيطاًء ولا مستر فوكنر العاجز عن 
الأفضاح:(وإن نكن عميقاً ولا ريب)» ولا أرى سبباً لأن يُطلب إلى أن أحاول. إنى دارس 
للأدب» ولشست :متخ ضهنا فی علم الإنسان» ولدى طرق أفضل أقضى بها السنوات 
القليلة التى تبقت لى. 
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أو أن اتحول الى الملكمة تمعتاها الأمثل وإلى القضيدة الالجورية: 

وكما قلت» أعتقد أن الفرق بين الشعر والنثر إنما يكمن فى النظم. قد يكون ثمة 
شعر عظيم ونثر عظيم» ولكن الوسيط يفرض فروقاً معينة على الرغم من الحقيقة الماثلة 
فى أن الأستاذ كرين لم يلاحظها. بيد أن فنون السرد القصصى تشترك فى الكثير مما 
يخترق هذه القسمة, وقد يجدر بنا أن نتأمل تأثيرات القسمة فى العناصر المشتركة. 

إن النظم لغة عروضية أو موزونة موسيقياً . والميزان ن الموسيقى يتحكم فى 
الإيقاع» ويوفر دقة الإيقاع. والإيقاع الناتج عن ذلك أكثر تعبيراً عن الوجدان من إيقاع 
ال قافن مها . ومعنى هذا أن النظم يستطيع أن يعبر عن وجدان أقوى من 
النثرء وفى نطاق الحدود الملائمة له يستطيع أن يعبر عن الوجدان على نحو أدق من 
النثرء حتى لو لم يكن الوجدان قوياً. ولكن رقعته الوجدانية مختلفة عن رقعة النثر: 
فرقعة النثر الكلية أعلى» رغم أن الرقعتين تتداخلان ربما نصف الوقت. وهكذا فإن ثمة 
موضوعات يستطيع التظم أن يعالجها بقوة أكبر من النثرء وهناك موضوعات كثيرة 
ع ا NG‏ على نحو ملائم: ولا يستطيع النظم أن يعالجها بدون مبالغة 
محرجة بعض الشىء. إن مشكلة أى عمل بعينه قيد البحث هى أن نقرر: أى الوسيطين 
يقد وك SE‏ لوقت رصمو : إن اتخاذ قرار قد لا يكون أمراً يسيراً» ولكن لا 
يجمل بالمرء قط أن ينسى أن سلطان النثر العظيم حقيقةًٌ عظيم رغم اننا لوق نوا 
كثيراً من هذا النوع فى مائة الأعوام الماضية. 

إنه لا رواية "عصر البراءة" ولا رواية اا ف كان مقن أن تكن هل تحن 
ناجح نظماً. لأن موضوعاتهما أهون شأناً وكلا العملين يعتمد أكثر من اللازم على عدد 
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كبير من الجزئيات هى وإن كانت ولا ريب ضرورية للمجموع أهون شأناً - مفردةٌ - من 
أن تتحمل التوكيد الذى كان النظم خليقا أن يضفيه عليها. إن كتاب ماكولى “تاريخ 
انجلترا' واحد من أعظم آيات النثر الانجليزى» ولكن هذا العمل تاريخء وكتلة مادة 
الوقائع فيه كبيرة: تفاصيل تخص الحياة الاقتصادية والاجتماعية لانجلترا فى أواخر 
القرن السابع عشرء ومناظرات برلانيةء ومناورات سياسية وعسكرية» وجدل لاهوتى» 
ومنافسات كنسيةء وفضائح خاصة. إذا كنا سننظر إلى كتابة التاريخ على انها شكل 
أي < او اها بالألخري فة من الأشكال الأدبية > واخ انه يجعل كنا أن 
تفده كذاك: قان فض :هذه التفاضيل تكوق شلائمة للوسيط: ولا تحمل ينا أن تتف 
عنها. أضف إلى ذلك انه ما دمنا سادة مهذيين وممارسين فإننا نجد هذه التفاصيل 
شائقة فى حد ذاتها - إنها جزء من التاريخ. وكوقائع مجردة فإنها أكثر تشويقاً بكثير 
من تأملات لامبرت سترذر المستخفية والمخطئة؛ إن كثيراً أو قليلاء حول التغير الذى 
طراً على أخلاق تشاد نيوسام. ولكنها ما كانت لتصنع قط نظماً: إنها مواد للنثر. 

والآن فإن المللحمة كما نعرفها عند هوميروسء وفى "أنشودة رولان"» وفى 
"السيد" هى - بين أشياء أخرى - نوع من التاريخ البدائى. إنها لا تحوى من التفصيل 
والشرح التاريخيين ما تحويه تواريخنا اللاحقةء لأن قراعها - أو سامعيها - لم يكونوا 
يتطلبون هذاء ولم يكن بوسع الشعراء أن يتوصلوا إلى مثل هذه المادة حتى لو رغبواء 
ولكنها تحوى قدراً كبيراً من التفصيل رغم ذلك. وقسم كبير من هذه المادة لا يلائم 
النظم إلا على نحو ناقص. أضف إلى ذلك أن قسماً كبيراً من هذه المادة لا يصلح. إلا 
على نحو ناقصء لأن يشوق العقل المتمدينء إلا إذا اختار العقل المتمدين أن ينفمس 
فى فعل خيالٍ تاريخى - أو ربما كان يجمل بنا أن نقول: أنثرويولوجى. لا ضرر فى 
مثل هذا العمل شريطة أن نكون على ذكر مما نفعلهء بيد اننا إذا ريينا خيالنا أكثر من 
اللازم وقهمناه أقل من اللازمء فقد ننتهى إلى الاعتقاد بأن قصيدة "أغنية رولان" عمل 
فى مثل عظمة كتاب "تاريخ انجلترا". إذا كنا نفكر فى التواريخ والملاحم. أو - مادامت 
قصيدة:. ملحمة:ء والملحمة القومية لفرنسا < انها عمل أعظم من هذه القصيدة القصيرة 
أو تلك لنقل قصيدة "المقبرة البحرية" مثلاً. ومن المحقق انها أدنى كثيراً من اى من 
هذين العملين. 

إن المعالجة البطولية للميارزة بهدف الفوز بالجائزةء واحتيال السيد على اليهودء 
ولواذ البطل بخيمته مستاءً, أو البلاهة التى جعلت رولان يفقد حرس مؤخرتهء وكثيراً 
من الأحداث المشابهة» كلها أمور ما كنا لنطيقها فى عمل مؤلف حديثء وليس السيب 
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ببساطة هو مجرد تغير فى الذوق. لقد حدث تغير فى الذوق» ولكنه تغير من البدائى إلى 
دين هن الطقولى إلى الراشى:وهدًا يضق صرق النظر عن أئ فضائل غارضة 
قد كان الشعراء البدائيون يتحلون بها أو عدد هذه الفضائل التى خسرناها. يلوح أن 
من الحكمة أن نقدر مثل هذه الأعمال على انها بيانات تاريخية ومن أجل الشعر العظيم 
الذى قد نجده منتثراً فى تضاعيفهاء ولكن لا يجب أن تسرف فى تقديرها. ذلك اننا إذا 
أسرفنا فى تقديرها ظلمنا أعمالاً أعظم وأسدلنا سحابة على قهمنا الخاص. إن جهلى 
باللغة اليونانية يمنعنى من تكوين رأى فى قطع مفردة من هوميروسء رغم أنى راغب 
فى أن أعتقد أنه يشتمل على قطع كثيرة عظيمةء بيد أن مجموع الحدث وتفاصيل 
الحدث عاجزةء ببساطةء عن أن تؤدى إلى خلق عمل عظيم. أستطيع أن أقراً الفرتسية 
القديمة والإسبانية القديمة على نحى حسنء» وقد قرأت "الإنيادة" باللاتينية رغم انى 
لست بدارس لاتينى كبير. ثمة قطع فى "الإنيادة"' و"السيد" و"رولان" أجدها محركة 
للمشاعر جداً ولكن اعتراضاتى العامة على هذه الأعمال لا يغير منها وجود مثل تلك 
القطع. إن مسالة ما إذا كانت "الإنيادة" تعانى من كونها محاكاة لنماذج بدائيةء كُتبت 
فى عصر متقدم الفكر» ومسالة ما إذا كان هناك نوع من التنازل الدمث فى طريقة 
الكتابة عند فرجيل أو لم يكن, إنما هى مسائل سيتعين على أن أدعها لمن هم أخبر منى 
باللاقينية: و الفرتوس افقو تخظف من يعطن التواحى عن القضات التى ذكرتها: 
ولكن أغلب الاختلافات سطحية. إن بازيل ويلى» فى كتابه 'خلفية القرن السابع عشر 
يقدم وصفاً جديراً بالاعجاب للصعويات التى واجهها ملتن فى محاولته إنشاء قصيدة 
من هذا النوع فى عصر كعصره. وواضح أن ويلى لا يعتقد أن ملتن قد تغلب على كثير 
من هذه الصعوياتء وفى هذا أتفق.معه. إن العمل» كما يعرف كل امرئ» يشتمل على 
قدر كبير من شعر جدير بالاعجاب وبعض شعر بالغ العظمةء ولكن ذات التصور الذى 
صب فيه يجعل منه فشلاً ككل إذا طبقنا عليه نفس المعايير ير التى نطبقها على جهد من 
إنشائنا نحن. إننا نجد فى "الفردوس المفقود" معياراً أعلى وجدانياً مما نجده فى أى 
مكان آخر: فالجملة والإيقاع والمعجم اللفظى تتطلب من وحدة الجلال فى المادة أكثر 
مما يتطلب أى شىء آخر فى الشعر الانجليزى والجلال لا يتضح إلا بين الحين 
والحين. وكين کی هد بيدلا ا اعا . ومنذ سنوات كثيرة خلت كنت أجد إجراء 
ملتن هذا أجدر بالدفاع عنه مما أجده الآن. إنى أجدنى الآن سأمان على نحو بالغ من 

انتفاخه عديم المعنى, والتزييف الرتيب للمواد من طريق وجدان مسرف. إن ملتن يعانى 
من مشكلة واحدةء مثلاً. تتضمن تنويعاً شائقاً على متهج فوميروس. فلدى هوميروس 
نجد الآلهة إنسانية أكثر منها مقدسةء ورغم أننا قد نجدها بدائية من حيث التصور 
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فإنه لا يفترض فيها - رغم ذلك - أن تكون أذكى كثيراً من أخيل وهی تتدخل فى 
شئونه على نحو أقرب إلى أن يكون طبيعياً. ومهما يكن من أمر فإن ملتن معنّى بإله 
ويأدوات إضافية خارقة للطبيعة تصورها بمصطلحات مسرفة الذهنية: إن تصوراتنا 
لها ثمرة أكثر من ألفى عام من أكثر ألوان النشاط الذهنى فى تاريخ الجنس البشرى 
عمقا وتعقيدا. إن الشكل عند ملتن يضطره أولا إلى رد هذه الكائنات إلى شىء أقرب 
إلى شكل الآلهة الهومرية منه إلى أشكالها المثلى: ثم عليه أن يعالج كائناته التى حط 
من قدرها على نحو مضحك بلغة بطولية. وأحسب ان أغلب الأخطاء المترتبة على ذلك 
فك حلي کا هناك: استخدام المدافع فى حرب الملائكة, 
التفاصيل المجاوزة للمعقول والغائمة والرتيبة - ولكنها ممعنة فى التفصيل - للطريق 
الرئيس المؤدى من الجحيمء وربما فوق كل شىء تلك الخطبة التى يلقيها الله الأب على 
الله الاين فى الكتاب الثالث ]من القصيدة [كما لو كان الاين بحاجة إلى استدلال الأب 
المتطاول المتشعب. ويديهى أن هناك أخطاء أخرى. لم يستمد ملتن هذا النوع من 
التفاصيل من سفر "الرؤيا" وإنما استمد هذه التفاصيل من خياله الجاهد الخاص ومن 
صراعه الجاهد مع مادة شموس وشكل لا سبيل إلى التحكم فيه. لن يجدينا أن نقول 
إن هذه التفاصيل أجزاء لازمة لمجموع عظيم: وانه يجمل بنا من ثم أن نتقبلها. إنها 
أجزاء لازمة للمجموع - هذا حق - ولكن واقعة لزومها تومئ إلى حقيقة مؤداها ان 
المجموع ليس عظيما: إنها برهان مرئى على عيب فى التصور. ورغم أن القصيدة 
تشتمل على قدر طيب من الشعر العظيم» ومن شعن تلق اتنا سنظل دائماً تحتفظ به 
ونقرؤه باحترام كبيرء فإن هذا لا يكفى لكى يبرر اعتبارنا العمل بأكمله ناجحاً. إننا 
نحتاج إلى ما هو أكثر من تعليق إرادى للانكار إذا أردنا أن نقرأ أغلب ملتن» نحتاج 
إلى تعليق إرادى للذكاء. 


وثمة أيضاً القصيدة الألجورية التى نشأت فى العصور الوسطى وامتدت إلى 
أبعاد ملحمية على يدى دانتى وسبنسر. 

وعيوب هذا المنهج أيسر رؤية لدى سبنسرء حيث انه - إلى حد كبير - أة 
الشاعرين موهبة. انظر إلى التنين فى الأنشودة الأولى من قصيدة "الملكة الحورية". إن 
الفارس الرفيق يساحل التثين»: ويعد عدة مقطوعات سبنسرية يقتله. وفى نهاية المطاف 
عوك ان التبن بعلل ال بيد أن التذنن عموماً» وفی كل تفاصيله, E a‏ 
E‏ يعمل نال أن تنه لكن مضل ككينا اثر وتا ولك لون لل 
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أنه مادام المرء لا يستطيع أن يصنع خيراً من هذا فالأفضل ألا يستخدم ند ا التدين 
ياعتناره مما للقلط YS‏ نر 
ویدیهی أنه تذين دميمء ولكن الشاعر لا د SE‏ ا ا ا 
فهمنا للغلط: ما من علاقة وظيفية بين التذين اا E‏ 

يمثله. إن العلاقة تحكمية.ء ويتعين أن يخيرنا الشاعر صراحة بكنه العلاقة. 55 
الحالة يخبرنا الشاعر فى النصء وإن يكن ذلك بعد أن تقدم الحدث كثيراً. ولو لم تُخير 
بذلك فى النص لتعين شرحه لنا فى ملخص. والفارس الرقيق ذاته يعانى من نفس 
العيوب التى نجدها فى التنين. ولكى نفهمه ونفهم أعماله يتعين علينا أن نقراً وثمة 
خريطة قرب مرفقتا > وحتى فى هذه الحالة يظل المغزى على الخريطة وليس وظيفياً قط 
فى القصيدة. وفى القصيدة عيوب أخرى : المقطوعة الخرقاء والطاغية»ء الاستخدام 
البدائى المفتقر إلى التنوع للأبيات ذات البحر الأيامبى خماسى التفعيلةء التزيد 
المألوف. ولكنى فى الوقت الحاضر لست معنياً إلا بعيوب المنهج التى لا علاج لها. 


.ودانتى خال من العيوب العارضة التى ذكرتها لتوى. والحق ان الفضائل التى 
تراسلها Sl.‏ لافتة للنظر . ولكن هذه الصعويات ذاتها كامنة فى شكل 
"الكوميديا الإلهية". إن كثيراً من الأرواح الألجورية والشياطين ومرات الصعود ومرات 
الهبوط والبوابات والحيوانات والهولات ليس لها إل اكش العلاقات تحكيزة يما تمظة, 
وإنه ليكاد يكون من المحال أن تحدد كثيراً من هذه العلاقات دون عون. إن الشياطين 
المجاوزة للمعقول فى الأنشودة الواحدة والعشرين من "الجحيم' تمثل الشر على نحو 
عام. وتوصف بأنها عقلانية, لا يمكن التنبق بهاء خبيثةء ولكن القسم الأكبر من الوصف 
ينصرف إلى دمامتها البدنية بحيث لا نعدى أن نحصل على تنمية واسعة لما هو واضح. 
والحق أن هذا الوصف لا يفضل إلا قليلاً وصف سينسر للتنين» ولكن مع هذه 
الاستكناءات: إن دائتي لا تعوفه مقطوعة سينسر الخرقاء على نحو جسيم» وهو أستاذ 
أعظم خبرة كثيراً بإيقاع البيت وبعلاقة بناء الجملة بالإيقاع والبيت والمقطوعة. والنتيجة 
هى أن وصفه أكثر إحكاماً يولد فينا انطباعاً بالحركة أكثر منه انطباعاً بالخمول. إن 
رؤيا مدينة ديس فى النشيد الختامى من "الجحيم ' لأكثر سكخراً حتى من وصف 
الشياطين فى الأنشودة الواحدة والعشرين وهى تعاتى من نفس العيب. 

سأمثل لهذه المشكلة بمثل بالغ الإيجازء مثل وإن يكن ثانوياً فى حد ذاته يميز 
منهج الشاعر قرب بداية الأنشودة الأولى من "الجحيم' يلتقى دانتى بثلاثة وحوش: نمرء 


218 


وأسدء وذئب. ويخبرنا هامش فى ترجمة توزر بأن هذه الحيوانات تمثل رذائل الشهوة, 
الكبريات والقشع وقي وه ترون يظهن ادر (الشهوة) عن القض الال 

"وحيث كان الصعود المنحدر ييدأًء ظهر نمرء لذن بالغ الخفة. يغطيه فراء أرقط, 
بل انه قد اعتاق تقدمى حتى انى تحولت - المرة تلو المرة - متراجعا . 

إن النمر على هذا التحى جذاب. وطبيعى أن يكون أكثر جاذبية فى (الأصل) 
الإنظالى منة فى هذه الترجمة النكرية. ولكنه تفسيه للشهؤة يالغ الاعتدال: والكق انه 
لنشن فى وف الم ما دلت اله اي ع زكر مخ الور قاط لاطي 
الغامض يعض الشىء ]بين الأمرين [ولكن هذا ليس يكاف: فالموضوع هنا هو خطيئة 
الشهوة. ولا شىء قد قيل عنها . ما من فهم فلسفى؛ »ما من استبصار نفسى. لقد كان 
يمكن» على نحو يعادل هذا يسراء أن يكون النمر ممثلاً للتقاعس أو لشرود الذهن. 
والغلطة إنما هى غلطة المنهج - حين لا يعتاق المنهج دانتى» كما فى بعض أوصافه 
الأكثن مساشرة للخلق الإقات فانه كيرا ها ورين عن الفضائل التى فر الضا هذا > 
ولكن المنهج يفسر اليناء الكلى والقسم الأكبر من التقاصيل. 

إو الل اة على مو ا رسفا لق يعيش :قينا لجال اانا 
قط لنست اللسالة هى أثنا قد فقذتا الذكاء العاتى لدائتي أو الن. أن بالمقيقة. اننا 
فة اأحزاع ن ها مه ولكق هده الأجزاءريما امكن السهاتتها افا الست 
هئ كنا :هن فقا الراك الأمبية 'الدن جعلت هن الممكن أرجال ملكو :مكل هذة الملكات 
غير العادية أن يقنعوا بمثل هذه المناهج غير المرضية. 

ومنذ ملتن قد كان ثمة محاولتان فقط لكتابة أى شىء يحمل أى شبه بالملحمة, 
من جانب كتّاب ذوى مقدرة حقيقية: "مويى ديك" و آناشید 'إزرا باوند الك تحدم 
ملفل مواد وشخصيات وحالات ذهنية أكثر تعدداً مما يستطيع المرء أن يجده فى أعر 
من هذه الأعمال. مرغم انى لم أبتكر أى منهج دقيق وسريع للقياس فإن شكوكى 
تحدثنى ان بنية عمله تفوق بنية عمل أى منهم, ربما باستثناء "ا ملكة الحورية". لقد أحل 
النثر محل النظم» ومن ثم حرّر نفسه من التوكيد المبالغ الطاغى لواد لا تصلح إلا 
النثر. بيد انه بعد أن حرر نفسه من الطغيان كثيراً ما كان يستسلم له: فقسم من 
كتايقه يقنم بالانتها ي عت غاب أي اه إلى الانتفاح ر كضرا ما يستر جم ت 
وإن يكن فى أغلب الأحيان يفوق» نثر ترجمات القرن التاسع عشر للشعر الملحمى, 
ويسترجع أحيانا نثر شكسبير آو حتى نظمهء ويسترجع أحيانا نثر دكنز فى قطعه 
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الأكثر طموحاً. إنه لوسيط غريبء ولكن كان يخلق به أن يجئ مرتاً يدرجة كافية لمعالجة 
أغلب المادة لو انه كتب بعناية أكبر. ورغم ان حوالى ربع الكتاب مكتوب على نحو بالغ 
السؤة فلت هذ بالنسية الال إذا قار تاها ك على جى رتهن - تائ الأعمال 
التى ناقشتها. يلوح أن الكتابة الرديئة عن ملفل ليست راجعة إلى المنهج الذى اختاره 
قدر ما هى راجعة إلى محاولاته العارضة أن يبارى الأوجه المعيبة للمناهج التى 
رفضهاء وريما تكون راجعة إلى مجرد عدم احتفال وعجلة. إن "مويى ديك" هى الأخرى 
ألجوريةء ولكنها ألجورية نابعة من إسمية نيو إنجلند أكثر مما هى نابعة من واقعية 
العصور الوسطى. إن كل واقعة فى الكون منظور إليها على أنها خلق فردى لله ومن 
ثم فهى مرتبة حسب خطته الإلهية ولكنها خلق بعینه» وليست تمثيلاً لأى شىء كلى. إن 
كل واقعة؛ من ثم» تحسم بما يدعوه شنايدر "طابع خارق للطبيعة" 15) والملفة ين 
التفصيل والمعنى أوثق عادة - فيما إخال - مما نجده لدى دانتى أى سينسرء وإن تكن 
ااا تسكن 

رفن عطدونا: وا ا إذرا عاق التى قد کن عتمي اول کر عسي 
تعريفك. ليس لهذا العمل بناء سردى قصصى كذلك الذى نجده فى "الإلياذة". وليس له 
بناء عرّضى (إيضاحى) كذلك الذى نجده فى "الكوميديا الإلهية". وهكذا فإنه يتجنب 
صعوبات متنوغة. ثمة بضعة خيوط فضفاضة الصلة تجرى فى ثنايا العمل أو على 
الأقل يلوح أحياناً أن الأمر كذلك. ويلوح أن البناء قائم على التداعى الحرء إن قليلاً أو 
کا > أى التقدم من خلال التهويم. إن الإدراك الحسى يحل محل الفكرة. إن باوند» منذ 
مطلع حياته الأدبيةء قد طبق منهج القلب (أو العكس) الذى اشتقه الارتباطيون من لوك: 
فما دامت كل الأفكار تنبع من الانطباعات الحسبةء فإن كل الأفكار يمكن التعبير عنها 
بمصطلح الانطباعات الحسية. ولكن بديهى أن ذلك غير ممكن. قنحن عندما نحاول هذا 
المنهج نجد أن ما نخرج به إنما هو الانطباعات الحسية وحدهاء ولا نجد سبيلاً لمعرفة 
ما إذا كنا قد خرجنا بأى أفكار. 

والتفاصيل. خاصة فى "الأناشيد" الأولى: كثيراً ما تكون بالغة الحلاوةء ولكن لما 
لم يكن ثمة بناء ولا الكثير من ا معنى فإن التفاصيل تبقى تفاصيل ولا شىء أكثر من 
ذلك. وما نجده هو شبح الشعر رغم انی على استعداد للاقرار بأته كثيراً ما يكون شبح 
شعر عظيم. والصور مشتقة فى أكثر الأحيان من قراءات باوند» وهى واسعة وقد يكون 
للمرء أن يضيف: مبعثرة. وهذه الإشارات إلى قراءاته هى فى العادة هامشية إلى حد 
تغدو معه عسيرة. إن عدداً من الدارسين الشبان فى جامعة كاليفورنيا وجامعة نورث 
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وسترن مشغولون الآن باقتفاء أثر هذه الإشارات. والحواشى الضخمة التى قدموها 
لعدد من الأناشيد" ذات عون كبير ولكن الحواشى تكاد تكون فى مثل ضخامة 
"الأناشيد" ولا يكاد يمكن إمساكها باليد - والحق انه عندما يكتمل العملء فقد يتعذر 
إمساكه باليد - بحيث سيتعين علينا فى نهاية المطاف أن نقراً "الأناشيد" بمعونة دليل 
اكت كرفا مق ای شي بطل سيصين او داي 

ا 


فلأعد لخطات قادال إلى كناب الارن وال القضة لزي وكما أسلفت القول 
فإن من المزايا التى يستمتع بها كاتب التاريخ ما يلى: إن ما يرويه له قوة الواقعة 
المتحققة, #وقمكدت فيه . ولكن شد غيب أيضاً > لأن كاتب التاريخ يعتمد على هذه 
القوة الخاصة أكثر مما هو الشأن مع أى كاتب آخرء والعقل الإنسانى - مهما يكن 
عالماً وموهوياً - غير معصوم من الخطاء والقارئ الحديث شاك. لقد تعلمتا أن نقراً 
التاريخ بحرصء وأن نفحص مناهج المؤرخ وأوراق اعتماده. إننا نسأل: هل حدث هذا 
حقيقة؟ أو هل حدث حقيقةً على هذا النحو؟ إن السؤال إذا تابعناه إلى مدى بعيد يمكن 
أحياناً أن يكون مدمراً. إننا نكتشف أن باركمان الذى كان يكتب عن الهندى كتابة 
العالم الثقة كان يعرف عن الهندى أقل مما كان بوسعه أن يعرفه حتى فى ذلك التاريخ 
المبكرء وأنه كان جاهلاً تقريباً بالعقل الدينى والخبرة الدينية» رغم الحقيقة الماثلة فى أن 
فل دة الفرفة کات كله أن ك ا موك | اقغات لی ا اوت نمق الذكا ءرما 
يجعله يفهمهاء ونكتشف أن ذهنه كان, على أنحاء متنوعة, بالغ المحدودية. نستطيع أن 
نجد كم نقص مشابهةء كثيرة وجدية بدرجات متفاوتةء لدی أى مؤرخ مشهور ولكن 

حى النقص هذه لا تُحدث إلا ضرراً عارضاً فى حالة الرجال الأعظم قدرة. . ومن بين 
04 الذين يُقرون اليوم قد هوجم ماكولى أكثر من أغلبهم» وأحسب أن هذا ظلم. 
إن أخطاءه وتحيزاته واضحة العيان» ولكنها جزء صغير من مجموع عمله» وعقله كما 
نراه على امتداد تاريخه مثقف» حصيف, نافذ. لسنا نستطيع أن نستغنى عن عقل 
عظيم» بطريقة متعجرفة, بسبب حفنة من الأغلاط. 

بيد ان العمل التاريخىء فى نهاية المطاف» يتمتع بمزية معالجة وقائع متحققة 
قدي لأثن قد يحتج امرق بأن الاهتمام بمثل هذه الوقائع ليس اهتماماً أدبياًء ولكنى لا 

عتقد أننا نستطيع أن نقيم مثل هذه التفرقة. ! ن قسماً كييراً من قوة أى عمل أدبى 
0 من الموضوع. وإذا كان موضوع التاريخ يتمتع بهذه المزية فهذا من حسن حظ 
التاريخ. ومن ناحية أخرى فإن موضوع التاريخ» بسبب هذه الخاصة ذاتهاء غير 
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مطواع نسبياً. . إن الرواة ثى أو الكاتب المسرحى أو الشاعر ال ملحمى يستطيع أن يُشكّل 
مواده. إن كثيراً أو قليلاً. بما يلائم حاجاته, حتى إذا كانت هذه المواد إلى حد كبير 
تاريخية. وفى هذا الصدد يجدر بنا أن نلاحظ أن المؤرخ لم يعد يسمح له بامتياز 
صياغة مشاهد لأجل مصلحة اللياقة الدراميةء ولا تحليل انفعالات شخصياته. عليه أن 
يلتزم بالمادة الموجودة فى وثائقه, وإذا أراد أن يجاوز ما هو مُعطى فعليه أن يرجم 
بالظن على نحو أمين كشخص واقف على قارعة الطريق. من المتصور أن يجمع كاتب 
الرواية التاريخية بين فضائل كلا الشكلين. إن الرواية التاريخية قد تبلغ فضائل تشبه 
فضائل الملحمة أو فضائل تشبه فضائل المسرحية المأسوية؛ حسب شكل الحدث. وفي 
كلا الحالين ستجىء مفتقرةً إلى مزايا النظم وهى مزايا حقيقية, ولكنها ستنجو أيضاً 
من عيوب النظم عند معالجة أنوا ع معينة من مواد لا سبيل لتجتبها . إن التقويم 
والمقارنة الرياضيين لمجرد إمكانات أمرّ صعب, ولكن لما كان الذهن المتمدين على ما هو 
عليه فإنى أحسب أن التزييف المتضمن فى تطبيق منهج الشعر على مادة النثر قد جعل 
الملحمة أمراً مستحيلاً. وريما كان قد جعل المأساة الشعرية أمراً مستخنلة: 

أضف إلى ذلك أن نوعاً بعينه من التاريخ ذو شبه مهم بالملحمة القديمةء ويمكن 
النظر إليه على أنه يضطلع بوظيفة الملحمة لمجتمعنا. إن تاريخ ماكولى يروى قصة 
وصول بطل من أبطال ثقافتنا - هو وليم الثالث - إلى السلطة وإقراره ذلك الشكل من 
الحكم الدستورى فى انجلترا الذى تعده الآن أغلب الشعوب الغربية الشكل المتمدين, 
أساساء من الحكم. لقد بلغ وليم غايته دون استخدام للقوة» على الأقل فى انجلتراء 
وإنما من طريق الدسائس السياسية والإجراءات البرلمانية والاستخدام الحريص لغباء 
خصومه وأنصاره بنفس القدر. SS‏ 
البرونزى. وعندما نقول أسواً ما يمكن قوله عنها فإن حروب العقل أعظم تشو 
مساجلات الملاكمين: حتى رغم أن مثل هذه الحروب قد تكون أكثر تفصيلاً وت اا 
يتيح حتى محاولة معالجتها فى نظم قصصى. والكثير يعتمد عليها: ان الحضازة تعد 
عليها. والنثر قد يكون - وهو فى الحقيقة - بالغ الفدنة, 

إن كتاب موتلى المسمى "نشأة الجمهورية الهولندية" متأثر - فيما يحتمل - 
بماكولى» وهو يشبهه من حيث الموضوع: فموتلى يعالج وليم الصامت» سلف وليم 
الثالث, وتغلبه على طغيان الإسبان فى الأراضى الواطئة وإقراره الأفكار الأساسية 
للحكم الدستورى فى الأراضى الواطئة. إن نثر موتلى أقل امتنازاً > على نحو موحد من 
نثر ماكولىء ومبالغاته أكثر عدداً وأدعى إلى الاعتراضء وذكاءه أقل شمولاً وعمقاًء 
ولكن عمله قوى التأثير رغم ذلك. 
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ثمة ألوان متنوعة من كتابة التاريخ: كما ان ثمة ألواناً متنوعة من الرواية أو 
راما ان كان هري اذهو المسسمى ف شن اتون لا ضبلة له بالفتكل الاه 
وهى. كأى تاريخ. سردىء ولكنه ليس سرداً موحداً قدر ما هو مجموعة سرود تتحكم 
فيها نيةٌ عرْضية (إيضاحية). نقدية. قائمة بعض الشىء على التورية الساخرة. إنه عمل 
بالغ العظمةء وربما كان فى مثل عظمة تاريخ ماكولى» ولكنه مختلف - من حيث الشكل 
والنية - عن تاريخ ماكولى. 

من المحتمل ان تدفع هذه التأملات عن أشكال كتابة التاريخ بالسام إلى نفوس 
ۇزان كثيرين: إذا تصادف لهم أن قروا إنشائى هذا إن أغلب المؤرخين هم فى 
المحل الأول دارسون باحثون: وهذا صوابء ومن المحتمل أن يكون بعضهم يعرف عن 
فن كتابة التاريخ أكثر مما سأعرفه فى أى يوم» رغم أن واحداً أى اثنين فحسب منهم 
قد كتبوا عن هذا الموضوع ما هو جدير بالقراءة. لكنى لا أعدى أن أريد الإلحاح على 
وفائع معينة: إن كتابة التاريخ, جيدة كانت أو سيئة, شكل من أشكال الأدب» وخير 
أمثلتها تعد من بين أعظم الأعمال فى أدبناء ومع ذلك فإن الأعمال العظيمة فى مجال 
كتابة التاريخ لا تكاد تدر قط كادي فی حافعاتنا وتلقى إهمالاً تاماً من جانب نقادنا 
الأدبيين. ومن ناحية أخرى فإن دراسة القصة تشغل من الحيز فى مناهج جامعاتنا 
ی كناب الواجعات الأدمية غل سوا مها ا تا مح انان كعانكا :افك 
وعندما نتأمل الأهمية النسبية لمواد التاريخ والقصةء وإمكانات الشكلين؛ والانجاز 
الفعلى للكُتاب فى كلا الشكلين, » تغدى هذه الوقائع مثارَ صدمة, لأن تفوق الانجاز حتى 
اليوم إنما هى فى جانب كاب التاريخ. ولئن كان م شكل الروابةيخلك قدرات مسبارية قات 

مازال يتعين إثيات هذه الواقعة تطبيقياً. 


والمسرحية الشعرية؛ كما قال كثيرون, ضرب من المحاكاة. إن الفعل الإنسانى 
بما يصاحبه من كلام يُحاكى من خلال الكلام والفعل» فنحن إذا رأينا مسرحية تؤدّى 
رأينا الفعل وسمعنا الكلام. وإذا قرأنا المسرحية قرأنا الكلام وتخيلنا الفعل. ولكن فى 
كلا الحالين تظل المسرحية فى المحل الأول شكلاً من أشكال الأدب: تی اننا تضل 
إلى الحدث من طريق الكلام لأننا حتى إذا رأينا مسرحية تؤدى قبل أن نقرأها فقد كان 
من اللازم لمن يؤدونها أن يقرعوها ومن ثم أن يفهموها قبل الأداءء والكلام هى ما يمنح 
الفعل - حين نراه يؤدی - معنى. 

وسأستمر فى استخدامى مسرحية "مكبث" مثلاً. إننا فى مسرحية "مكبث" لا 
نجد مجرد محاكاة لفعل» وإنما تجد حكماً معنوياً على الفعل. وهذا الحكم يرد بأشكال 
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مخف هی يردم هلمن ,على شكل الخدت مهن أن مك ندم نحا لقظاياف وهو 
يرد ضمناً فى تعليقات سائر الشخصيات على مكبث. ويرد ضمناً» وعلى نحو أهم؛ كما 
أسلفت القولء فى تعليقات مكبث على ذاته. ومهما يكن من أمر فإن أنواع الحكم التى 
أشرت إليها حتى الآن أحكام صريحة أو إشارية. ويمكن أن تتوافر جميعاً لدينا ومع 
ذلك لا نخرج بأكثر من ملخص نثرى جيد للمسرحية. إن ما يجعل منها صورة حية, 
کا ا هو الوجدان الناتج عن هذا الإدراك العقلانى للخيط. ومن الناحية المثالية, 
يجمل بهذا الوجدان أن يكون ملائماً للفعل فى أى مرحلة ا ويجمل بالوجدان 

النهائى أن يكون ملائماً لإدراكنا دلالة الكل. ويديهى انه لا توجد علاقة بسيطة؛ عند أي 
نقطة» بين الفهم العقلانى والوجدانء ولكن ما ان تبداً العملية حتى نجد تفاعلاً معقداً 
بين الأمرين» يغنى كل منهما صاحبه؛ ويغدوان فى الحقيقة غير قابلين للانقصال» رغم 
اتنا قد تفضئل متها تخا من أجل النقاشن النطرى: 


بديهى أن كل منتجات بشرية يعوزها الكمال. ومسرحيات د - حيث 
انهاء كما هو واضح» قد کتبت على عجل - تشتمل على كثير من نواحى النقصض: ولكني 
عة جع الآن نالفو ال قد تكن واخ الى قله الاحتفال: واه انا مسق 
بالعيوب التى قد تكون أمراً لا سبيل لاجتنابه فى الوسيط. 

ف يدل المكال لدان آى نقطة فخا ف الخدت يقن طن كاف المح 
أن يجعل شخصية معينة تتكلم كما يجمل بها أن تتكلم لدى تلك النقطة المعينة . ولكن ما 
ترانا نعنى بقولنا 'يجمل بها أن تتكلم؟ إن الناس فى الحياة الحقيقية لا يتكلمون شعراً 
مرسلاًء بل انهم لا يتكلمون نثر فولستاف الإيقاعى ال لهم ولا حتى نثر البواب فى 
مسرحية "مكبث". فما الذى يبقى من ميداً المحاكاة عند هذه النقطة؟ أظن انه يظل 
فاعلاء ولكن فعله ليس بالبساطة التى قد يضمرها المصطلح. إن المسرحية بأكملها 
تعالج حدثاً شديداً. ويجمل بنا جميعاً فيما أتخيلء أن نفترض أن مدركات 
الشخصيات قد شحذت بعض الشىء وأن فكرٌ كل منهم قد عجل به الموقف وعلآه بعض 
الشىء. أضف إلى ذلك أن هذا ينسحب على الشخصيات الرئيسية: أولاًء ببساطة لأجل 
مصلحة المسرحية؛ وثانياً لأن هذه الشخصيات جميعاً ٠‏ وخاصة مكيث» ذكية بما يكفى 
لآن كرون هذا عدانها. إن كثيرا أ قلا فى الحياة الحقيقية: ولئن ارك أن نكن 
للحدث هذا التأثير فى الشخصيات الرئيسيةء فسيتعين أن يكون له جزء على الأقل من 
نفس التأثير فى الشخصيات ت الأدنى إذا لم نشا لنسيج المسرحية أن يصيبه تشوش. 
ولئن أمكن الحفاظ على هذا الاعلاء والشحذ للوجدان والذكاء بالنسبة المطلوية - إذا 
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صح التعبير - فلن تكون هناك صعوية. إن البواب أكثر ميتافيزيقية وأدبيةء على نحو 
ما تا ما هو خليق أن بكرن عليه فى الجياة الحقدقية: ولككه يلل واا اا بسک 
وهلم جراً. ستكون لديناء بعبارة أخرى» محاكاة ليست محاكاة حقيقية. ستكون محاكاة 
قابلة للاقناع لمحاكاةء ويقدر نجاحها ستكون أكثر فعالية مما تطمح محاكاة حرفية 
إليه. لأن المحاكاة الحرفية لا تمنحنا إلا النزر القليل من الفهم الذكى للحدث بما يجاوز 
فهم الشخصيات الحرفية, على حين أن محاكاة المحاكاة تقدم ذكاء شكسبير. وإذ 
نستبقى هذه الأفكار فى أذهانناء يمكننا - ونحن آمنون - أن ندعو هذا الإجراء 
محاكاة. 
لكن مازال ثمة صعويات. فلنفترض أن الكاتب المسرحى يحاكى كلام شخصية 
متوسطة الذكاء فى موقف لا تفهم الشخصية معناه بأى معنى جدى لكلمة الفهم. إن 
هذا يجبهنا بمشكلة تكاد تكون مستحيلة الحل. لئن كان الشاعر يحاول أن يوصل خير 
فهم خاص لديه لموقف إنسانی» قهذا شىء. أما إذا كان يحاول أن يوصل على نحو 
تقريبى إساءة فهم» قابلة للاقناع» لموقف من جانب شخصية تخيلية أقل منه ذكاءً بكثير. 
فهذا شىء آخر بالغ الاختلاف. إن كل ما يسعه هو أن يخمن الدرجة الصحيحة من 
الغباء التى تلائم مثل هذه الشخصية فى موقف معين, فتواة قدمت الشخضينة على :نها 
محاكاة أو على انها محاكاة قابلة الاقناع لمحاكاة. وسواء نجح أو لم ينجح؛ فسيظل 
نكن شعرا هق - بوصفه شعراً - من نوع أدنى. ماذا يكون الهدف على وجه الدقة؟ 
يلوح لى ان المسألة بأكملها لا بدء نظراً لطبيعة الأمرء أن تجئ مقاربة تقريبية. 
والمقاربات التقريبية أمر عاثر الجد فى الفتون الجميلة. 
فى الفصل الثانى, المشهد الأولء من مسرحية "مكبث". مثلاًء يغادر مكبث خشبة 
المسرح لكى يقتل دنكان. وقبل أن يخرج يرد حديثه إلى الخنجر. إن مكيثء عند هذه 
النقطة من الحدثء لم يتعلم من خطيئته. إنه يعرف انه منغمس فى عمل مستميت» وهو 
مرتاع» ولكنه لا يدرك بعد الطبيعة الكاملة لعمله. إن خلقه» هناء إنما هو خلق انتهازى 
كفؤ ولكنه غير مصقولء أذكى بعض الشىء من أغلب الرجال من طرازه ولكنه أدنى 
ذكاءً بكثير مما قدر له أن يغدوه فى زمن قصير. إن الروائى خليق أن يتمكن من 
الكتابة عن مكبث وحالته الذهنيةء ومن ثم يتمتع بمزية على الكاتب المسرحى الذى لا بد 
له من أن يعرض حالة مكبث الذهنية بكلمات تلائم» بمعنى من المعانى» مكبث فى حالته 
الذهنية تلك. يستطيع الروائى أن يستخدم خير نثر يقدر عليهء أما الشاعر فلا يستطيع 
أن يستخدم خير شعر يقدر عليهء > لأن مثل هذا الشعر لن يكون متمشياً مع الشخصية 
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يمكته معها أن يتفوه به على نحو يبدو مقنعاً يا توف كاتوى ا 
كذلك الذى قد يعرضه روائى: أو ريما تشوسرء بأسلوب هادئ غير متقحم كخطوة 
ضرورية نحو بلوغ أمور أهم. إنه أزمة كبرى فى حياة مكبث, ٠‏ ومشاعره تثار على نحو 
مروع بالرغم من الحقيقة الماثلة فى أن فهمه ناقص. إنه موقف يتطلب تقريرا قوياء 
ولكن التقرير يتعين أن يدلى به ذكاء ناقص. 

ما عسى أن يكون لغة ملائمة لمكبث عند هذه النقطة؟ من الصعب أن نقول. 
ولكننا نستطيع أن نفحص ما يقوله. إن الأبيات السيعة الأولى من حديثه أبيات فاتنة, 
عاطلة من الزخرف أسلويياً» وياتّه فى تصوير حيرته: 

أخنجر هذا الذى أرى أمامى 

ومقبضه باتجاه يدى؟ تعال» دعنى أمسكك 

لم أتلك» ولكن مازلت أراك. 

يا رؤية قاتلة» ألست تستجيب 

للحس كما للبصر؟ آم انت محض 

خنجر من الذهن» محض اختلاق زائف 

صادر عن دماغ بالحمى مضطهد؟ 

[ترجمة جبرا إبراهيم جبرا] 

لكن هذا.الأبيات هادئة وتأملية بعض الشىءء ومكبث على حافة جريمة قتل. 
والآبيات التالية عن الخنجر لا تضيف إلا القليل إلى ما قيل فى الأبيات التى أوردتها 
لتوى» ولكنها أقرب إلى "محاكاة" الحالة الذهنية المشتتة وهى تهيئ للممثل فرصة 
'"تمثيلها على نحو غير بارع . إن المحاكاة تكمن جزئياً فى التزيد وجزئياً فى الإيقاع 
المكسور وجرا فى التفاصيل العنيقة لدى النهاية» قطرات الدم. والآن فإن هذه الأبيات 
قد تحيل القطعة إلى محاكاة تبدو مقنعة لمحاكاة ذكاء من الطبقة الثانية فى حالة 
aC E‏ ا د لكنها 

BB‏ ما ENE e a‏ الإجراء الذى 
به يُسلم الشاعر شكل تقريره إلى لا شكل مادته. قد تخيب بان الشكل المحاكىيء: كما 
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وصفته هناء جزء أساس من الدراما ومن ثم فهو مبرر. لنقل بالأحرى إنه جزء من 
الدراما يكاد يكون لا مهرب منه. على الأقل كما كان الإليزابيثيون يتصورون الدراماء. 
ونتوقف عند ذلك. إننا هنا بإزاء نفس المشكلة التي نواجهها فى روايات هنرى جيمز 
الأخيرة: فالشكل الأدبى الخدم يسقوم ففرا معا من الكتاية الأدتى مستوى: 
ويلوح لى ان هذا نقص فى الشكل, واننا نحسن صنعاً بأن نستبقى هذا النقض 
بوضوح فى أذهاننا عندما قوم الدراما عموماً أو أى دراما بعينها. وإذا كان ثمة شكل 
أدبى آخر يخلو من ذلك النقص أو ما يشابهه من أوجه النقص» فإن ذلك الشكل - فى 
نطاق حدود ما يمكنه إنجازة - يكون أكثر إرضاء من الدراما. وستكون مسالتنا التالية 
هى أن نقرر ما إذا كان الشكل الأقرب إلى الكمال أكثر محدوديةً فى مداه أو لم يكن. 
إننا قد نكون على استعداد لتحمل قدر معين من النقص فى سبيل مجموع أعظم. 

بيد أنه لا بد لى أن أعود» لحظةء إلى الحديث الذى قطعته. فى منتصف الحديث 
تقريباً يهجر الخنجر ويعالّج خيط أهوال منتصف الليل: 

تبدو الطبيعة ميتة› والأحلام الشرير ة تخادع 

النوم المسجف: السحرة يحتفلون 

بطقوس هكاته الكالحة» والموت الضار 

أيقظه حارسه الذئب الذى 

ساعته هی عواؤه» فراح بخطى متلصصة 

كخطى طار كوين الغاضبة يسرى نحو غايته 

كالشبح. 

[ترجمة جبرا ابراهيم جيرا] 

لا يلوح من المحتمل أن يقول مكبث فى الحياة الحقيقية أى شىء على مثل هذا 
التنميق, ولكن لو انه فعل لجاء ولا ريب عنيفاًء ولكان من المحقق أن يتألف من نماذج 
مقولبة لأنه لدى هذه المرحلة من نموه لم يكن لديه إلا قهم مقولب لما يصنعه: من 
المحتمل انه كان ليجد مثل هذا الحديث مرضياً فى مسرحية . ولكن تبقى حقيقة مؤداهم 
انه حديث "تهويش " من النوع المتعارف عليه إن كثيراً أو قليلاًء يشتمل على شىء من 
مارلوء وقليل من بستولء ورغم انه يشتمل على قليل من شكسبير بالإضافة إلى ذلك 
فإنه أدنى كثيراً من الأحاديث العظيمة فى المسرحية . وعندما أقول "أدنى كثيراً" ' لا 
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أعقن بالغدرؤرة بالتطق إلى ا لوشو غ وتنا أعنى بالنظر إلى الطريقة التى عير بها عن 
الموضوع. . هو ملائم؟ وما الخليق أن يكون ملائماً؟ من الصعب أن نقول. ولكن مرة 
أخرى ليس هذا شعراً بالغ الجودة. 

ولأبادر إلى القول بأنى أعتبر مسرحية "مكيث" أعظم مسرحية أعرفهاء وانها 
عمل أدبى عظيم. وقد اخترتها لهذا السببء لأنه حتى فى مسرحية "مكيث" تظهر 
صعويات الشكل. وهذه الصعويات ليست استثنائية ولكنها شائعة. وأستطيع أن أمثل 
لها ؛ مزيداً من مسرحية مكرك + ومسو حكراين على تمو مود ويكثيات اكب من 
مآسيه الأدنى مرتبة. ويعد نصف دزينة خير المآسىء إذا اقد قتصرنا على شكسيير» وفى 
كل موضع تقريباً بعد أن نترك شكسبيرء تُشكَل القطع الناقصة التى من هذا التوع 
القسم الأكبر من مجموع كل مأساة قد يتصادف لنا أن نقرأها . وراسين يتجنب يعض 
هذه المشكلاتء ولكنى أشك فى أن تكون النتيجة أكثر إرضاء. ! إن شخصياته. مهما 
تكن الأمة أو العصر الذى تنتمى إليه إسمياً» شخصيات من بلاط لويس الرابع عشر. 
وهى سيدات وسادة على درجة عالية من التمدين» يتصرفون فى المواقف الجادة بنوع 
من اللياقة الموحدة. وهو مؤسلبون: ففيما عدا أشد الأنحاء خفاءء أو أكثر اللحظات 
بعداً عن المألوف, لا تكاد الفروق الشخصية بينهم تظهر. وأغلب الأحانيث عرض تسنيط 
أوتحذال: إن الشحقضيات: لكوتها فة تتم كلها إلى نفنن الغادة الاجتباعية: 
تستطيع أن تتحدث يطريقة تلائم - فى آن واحد - الموضوع قيد النقاش وطبائعها 
الخاصة؛ ولكن طبائعها الخاصة شديدة التشابه كلهاء على الأقل بقدر ما تتبدى فى 
عادات الكلام. إن الكتابة فعالة فى تنمية - أو ريما كان من الأفضل أن يقول المرء فى 
الكشف عن البناء الدرامى البارع بصورة بالغة, ولكنه فيما عدا ذلك غير شائق إلا فى 
لحظات معينة من التأزم الدرامى» لحظات ترد عندها الأحاديث الطويلة المعدة. وهى 
عَرْضية (إيضاحية) ومفعمة بالعاطفة فى آن واحدء الخطب المسهبة التى تميز المأساة 
الفرنسية. من المحتمل ألا تكون مسرحية "فيدر" من حيث الموضوع ومن حيث البناء 
أجدر بالذكر من أى أريع أو خمس مسرحيات أخرى لراسين» ولكنها أشهرهاء ومن 
الحتمل أن كون أعظمها. والسبي- فيمًا اعتقن - انما يكين قى خطبها المسهبة 
العظيمة: وأشهرها يرد عند نهاية المشهد الثالث من الفصل الأولء والمشهد السادس 
من الفصل الرابع. إن مسرحياته آليات منمقة دقيقة للكشف عن حدث درامى يرتفع 
عند أحظات معيتة إلى مستوى الشعر العظيم: ولكن ثمة جزه كبير من الآلية بالنسبة 
للشعر العظيم - إن الشعر العظيم ]عنده [يعتمد على نسبة هائلة من معلومات لا تعدو 
أن تكون جزئية 
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وأظن أن بعض العيوب الكامنة فى المسرحية الشعرية تتجلى على نحو أوضح 
فى الملهاة: فى مسرحية "فولبونى" مثلاً. إن المسرحية تبدأ بمخاطبة فولبونى لذهبه. 
والقطعة مرموقة . إننا إذا اعتبرتاها مجرد قصيدة: دون إشارة إلى المسرحية 
لوجدناها تدريباً على البلاغة الحادة المتفننة يسرف فى توكيد أهمية موضوعه. ولكن 
هذا الإسراف فى التوكيد هوء على وجه الدقة. مغزى القطعة بالإشارة إلى المسرحية.: 
لأن فولبونى بخيلء والحق ان فولبونى ليس مجرد شخصية يال معنى العادىء وإنما 
رنه مخف هل التخدل مدا اننا لا نواحة عقا نفين المختكلة التي و ااا ف 
الحديث إلى الخنجر بمشرحية 'مكبث". ذلك ان مكبث محاكاة لإنسان» ومن ثم كان 
أمام شكسبير الكثير مما يشنته ويريكه. أما فولبونى فتجريد مجسدء وين جونسون 
يستطيع أن يعالجه على أسس نظرية خالصة ويصنع ذلك على نحو صائب. إن 
فولبونى, مثلاًء يخاطب ذهبه بعاطفة تكاد تكون جنسية . وعندما يقع فى حب سيليا 
ينظر إليها بمصطلح الذهب والجوهر. 

لكن فولبونى هين الشأن بالرغم من شدته. إنه يمثل هوى محدوداً جديراً 
الزات ومن هنا فان حوتموة: فى الخدت الأفكداحى وق عورزم يطلب ملكت 
الشعرية اللامعة إلى موضوع ذى حدر أدنى من الأهمية. بديهى ان بن جونسون كان 
يعرف هذا : فهذه ملهاةء والملهاة شكل أدنى. أحمك إلى ذلك أن الأفر لس مقصيور ا 
على أن بن جونسون يعرف هذاء وإنما نيته بأكملها فى المسرحية هى أن يثبت هذاء 
وأن يقنعنا به لكى نتحسن. ولكن تبقى حقيقةٌ مؤداها انه بالرغم من كتابته اللامعة 
نجدنا ! إزاء تنميق مفصل لمادة هينة الشأنء وفى النهاية تغدى رتيبة. إن بن جونسون» 
مثل شكسييرء يعوقه ميداً المحاكاة: لقد تمكن دريدن من أن يرصد شادول بلغة دريدن 
وأن يربطه. مباشرة» بأصول دريدن. أما بن جونسون فكان مرغماً على أن رصب 
فولبونى ب بلغة فولبونی ومن حيث علاقته بأصول فولبونى. لقد أنجز بن جونسون عملاً 
لامعاً بدرجة ملحوظة: إذا أخذ المرء فى الاعتبار حدود وسيطه؛ ولكن دريدن أنجز عملاً 
أفضل - ولن يكون من العسير أن نصوغ حجة بالغة الاقناع مؤداها ان شخصية 
شادول عند دريدنء كما تراها فى قصيدة “ماك فلكتو" وفى لوحة أوج فى القسم الثانى 
من قصيدة "أبشالوم وأخيتوفل', ٠‏ هى أعظم شخصية ملهوية فى أدينا. ومع ذلك فقد 
كان بن جونسون شاعراً أعظم من دريدن بكثيرء ودليل ذلك فى مواضع أخرى. 

ومهما يكن من أمر فإن الشدة هى جوهر فولبوتى» وسائر الشخصيات بدرجة 
مساوية: ربما باستثناء سيليا ويوناريوء وهما كائنان يشريان ساذجان ضلا طريقهما 
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بين ألوان من الذهان تسير على قدمين. والشدة, أينما تبدت, نتيجة لا لمعجم بن 
جونسون اللفظى الشديد فحسب» وإنما إلى درجة كبيرة نتيجة لبثاء جمله الحاد على 
نحو فريد وإيقاعه العصبى. يستطيع القارئ المدرب على الشعر أن يلاحظ هذا كله. 
ومهما يكن من أمر فإن الممثل الذى تدرب فى عصرنا على اعتبار الشعر عقبة يحتمل 
أن يدمر كلية هذه الفضيلة التى تنفرد بها المسرحية. وحتى خير الممثلين قد يجد 
ی ا ال متويات اسقط الحدوك لي يتور كندر” 


الصوت مع حركات الجسم الإنسانى البطيئة الخرقاء. ا أنها IE E‏ 

لئن قرأنا المسرحية بدلاً من أن نراهاء لكان قيها قسم كبير ممل عند القراءة 
بالشاكيد: اغلب المادة التي خن لطا مك وا غب الاد ة التى تخسن أشنيافييت 
فولبونی» وربما ما هو أكثر. إن بعض هذا يمكن أن ينقذه التمثيلٌ البارع - لست ذا 
خبرة كافية بهذه الأمور بحيث أقدم رأياً. ولكن ما يلى خليق أن يلوح مؤكداً: إننا إذا 
قرأنا المسرحية وجدنا قسماً كبيراً منها مملاً. وانه إذا مشت المسرحية فمن المؤكد أن 
يضيب كرو يالغ قشعا كييرا هنا تيقن: مغتى هذا اننا'هكا باذاء فكل قل لا هو 
هذا ولا ذاك. 

ونفس الصعوية تتمثل فى مسرحية 'مكيث" وإن تكن أقل وضوحاً هنا بكثيرء لأن 
الموضوع جدى ومن ثم فإن أغلب القطع الثانوية أكثر جديةٌ من أى شىء تقريباً فى 
مسرحية "فولبونى'. ومن المحتمل أن يبقى من مسرحية "مكيث' أكثر مما يبقى من 
مسرحية "فولبونى" عند الأداء العادى» لأن فى نص شكسبير ما هو أكثرء ولكن نسبة 
ما يضيع منها قد تكون مساويةء أو حتى أكبر. إن مسرحية 'مكيث' ككل تحتمل 
القراءة يقينا أكثر مما هو الشأن مع مسرحية "فولبوتى". ولكن هذه الملاحظات لا تعدو 
أن تومئ إلى أن "مكبث" هى الانشاء الأعظم» وليس المراد بها أن تغمض العيوب 
الكامنة فى الشكل الدرامى. إن الملسرحية النثرية - ولنقل من تاليف إثردج أو 
كونجريف أو شو - يلوح أتها تشتمل على عقبات أقل من حيث الأداءء لأن نصها 0 
إلى الكلام الطبيعىء > وهو يستآدى المؤدين جهوداً أقل. ولكن مثل هذه المسرحية تقد 
للقارئ شيئاً أقل, لأنها لا تتمتع بمزايا الأسلوب الشعرى من ناحية ولا التحليل التثرىا 
الذى نجده فى الرواية من ناحية أخرى؛ وإنما هى أقرب إلى أن تكون مجرد سيناريو 
يعتمد لأجل نجاحه على معينات المسرح الآلية. 
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دالت 


قد يلوح أن حجاجى يبين أن الانشاء الشعرى من أى نوع قد يكون ألمع من 
النثر من حين إلى حينء ولكنه باطنياً معيب وخليق أن يضر بالأثر الكلى لأى عمل 
يستخدم فيه. . أهذا صادق حقاً » أم أن ثمة شكلاً من الأدب شعرياً يصورة أساسية, 
رم ل اه الور و ا ل 
العمل؟ أعتقد أن هناك شكلاً كهذا: إنه القصيدة القصيرة أو - كما تُدعى عادة» على 
نحو فضفاض ولسوء الحظ - القصيدة الغنائية 


إن تاريخ هذا الشعر يتبع نفس النموذج فى كل أنحاء أوريا الغربيةء رغم ان 
تواريخ ظواهر معينة نتنوع من بلد إلى آخر. وكمة طوافن عة ترد إلى الحد الأدنى أو 

ركه فى يعض البلداق لأسباب مكلية لق ماقت القصررة القضديزة أعلى كال بنا 
لها فى انجلترا فى أواخر القرن السادس عشر وأثنا ء الصف لرل از حم ]ذلك عن 
القرن السابع عشر. كان المبدأ البنائى موروثاً من العصور الوسطى: إنه مبدأ المنطق. 
كانت الأشكال الصارمة للمنطق تُخفى أحياناً أو تُسقطء فلا يكون ثمة سوى خطاب 
عقلانىء ولكن ذلك كان ا قد يظن المرء. وكان هذا المبداً يحرف أحياناً 
لآل محري الفنظارة كنا فى حفن ونا ت ب تی: ولكن المبدً ظل فاعلاً على نحي 
يمكن إثباته. إنى لأعى تماع الوعى أن التشبيه والاسثعارة: وهما يتضهتان إدراكاً 
سنا > كثيراً ما يُستخدمان فى هذه القصائدء رغم أتهما فى أكثر الأحيان لا 
وا وأنه توجد اا فى مثل هذه القصائد عناصر يمكن أن يشير إليها المرء 
مجازاً على انها سردية قصصية أو دراميةء ولكن هذه كلها تايعة للمبدا الشكلى الذى 
ذكرته لتوى: بمثل ما ان الخطاب العقلانى فى الدراما تابع الغبدأ الدرامى 

وفى أواخر القرن السابع عشر بدأ شكل القصيدة القصيرة يتدهور بفعل 

مؤثرات لخصت فيما بعد يأنها ريويية شافتسيرى من ناحيةء والارتباطية من ناحية 
أخرى. ويدايات هذا التدهور يمكن رؤيتها فى قصائد ملتن الأقصرء وفى الحقيقة فى 
قطع كثيرة من أعماله الطويلة . وقد ظل التدهور يتقدم مسرعاً طوال القرن الثامن 
عشرء وظل نوعاً من الاختلاط المزمن طوال القرن التاسع عشرء رقم انه - مع نهاية 
القرن - كانت هناك علامات للإفاقة فى عمل بردجز وهاردى. وفى القرن العشرين يلوح 
أن الشعر قد تحرك فى اتجاهين مختلفين واضحى ) التحدد: تكد هتوق ا ق 
سريعاً لدى رجال من طراز باوند وإليوت. ومن ناحية أخرى» فثمة إفاقة للشكل فى خير 
عمال غيرهما مثل روينسن» وستفنزء وتيت» ولويز بوجان»ء وكننجام: وكونتزء 
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وباورز("؟). وفى القرن التاسع عشر فى فرنسا كان بودليرء وأحياناً لوكونت دى ليل. 
جزءا من هذه الحركة نحو الإفاقة. وأعظم ممثل لهذه الحركة إنما هو فرنسى من القرن 
العشرين: بول فالرى. 

وعلى ذلك فإن القصيدة القصيرة ليست» أساساً. محاكية أو سردية قصصية, 
وإنما عَرْضية (إيضاحية)!؟١).‏ إنها قد تعالج موضوعات هينة الشأنء وهى فى أغلب 
الأحيان تفعل ذلك» ولكن تلك الموضوعات ليست أهون شائاً من موضوعات آغلب 
رواياتناء ويمكن أن تكون معالجتها موجزة على نحو ملائم» وقد تكون بالغة السحر. 
ولكن القصيدة القصيرة ليست مقصورة على الموضوعات الهينة الشأنء كما يستطيع 
المرء أن يلاحظ إذا هو قرا قصيدة بن جونسون "وداع للعالم' أو قصيدة يودلير 
"اللعبة". إن قصر القصيدة القصيرة ليس راجعاً إلى هوان شان الموضوع وإنما 
بالأحرى إلى المبداً الشكلى المتضمن. والأشكال الأخرى التى كنت أناقشها مبنية من 
رصد وتداخل العلاقات وشرح تفاصيل كثيرة: أعنى انها كلها - بالمعنى الذى يستخدم 
به كرين المصطلح - محاكيات لحدث. أما القصيدة القصيرة فليست محاكاة لحدث. 

مذ عير أزسطى الى دقتنا الحاج افترض - على نحو أقرب إلى الإهمال - 
أن رصد الحدث هو أعظم إنجاز للأديب الفنان, وأن الأشكال التى لا ارح ةا أن 
ترصن على تتدى غير كامل [شبكال أددى: لكنى لم أر قط دفاعاً عن هذه الفكرة يجاوز 
بضع جمل أو يمكن أن يصمد لفحص جاد. من الحق أن الحياة الإنسانية مؤلفة من 
أحداث من نوع أو آخرء وان للأحداث عواقب» وما إلى ذلك. ولكن رصد الحدث لأجل 
ذاته لن يعيننا: إن خليق أن يكون يلا معتى: إن مسرحية "مكبث' مسرحية عظيمة لا 
لأنها ترصد حدثاً وإنما لأن الحدث فيها قد نُظم والتعليقات على الحدث هى من نوع 

يمكننا من الحكم على الحدث حكماً كاملاً ذكياً . إن أعظم القطع فى المسرحية جزء من 
الحدث - هذا حق - ولكن عظمتها تكمن فى الحقيقة المائكة فى انها تُعلق على الحدثء 
فرظ ناخرات وض فی عليه معتى: ويدون مثل هذه القطع كانت المسرحية تغدو 
أدنى من مسرحية "المأساة الإسبانية". كانت تغدى أقل من ميلودراما. 
| ليس الأمر المهم هو الحدث فى حد ذاته وإنما فهم الحدثء وأنا أقرء باحترام» 
بأن مثل هذا الفهم يمكن توصيله بمصطلحات عامةء دون تفاصيل قصة بعينها. إن 
الحيناة ذاشرة بالاهوات, فن حط أن در افا عن خولنا وان نهر عه فن 
الصحفء ونحن أنفسنا منغمسون فيها آكثر من اللازم. إنها المادة الخام للتعميم. 
ولكنى لا أرى سبباً يمنع أن يكون الشاعر حرا ة فى التعميم مباشرةً من واقع ما رآه 
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حرية اللاهوتى أو الفيلسوف. ويين ممارسى الأنساق المتنوعة للفكر المجرد قد كان ثمة. 
منذ زمن طويل» ميل إلى النظر إلى فنون المحاكاة بعين الازدراء ورغم انى أظن أن 
هذا الازدراء راجع جزئياً إلى قلة حساسية وإلى عيوب ف فى النظريةء أظن أنه قد يكون 
راجعاً أيضاً إلى ملل مفهوم تماماً من التكرار النهائى لما هو واضح. تأتى فى حياة 

بعض البشر فترة لا يعود قيها المنظر دالا وإتما تغدو النظرية محملة بالمعنى. إتما 
أستان القصيدة القصيرة هو الشاعر الذى يعالح فى المحل الأول ف الحدث. ولما كان 
وسيطه هو النظم فإنه يستطيع أن يُصورء على أكمل نحي الفهم الكلى لا العقلانى 
فحسب وإنما الوجدانى أيضاً . ولا كان كل شىء يريد أن يقوله مهم» لا من حيث علاقته 
بمجموع القصيدة فحسب» وإنما فى حد ذاته» قإن مواده تبرر استخدام النظم فى كل 
القصيدة. 

ولول ا لانن ن والخمسين سنة الماضية كان من الشائع ان يفترض أن اللغة 
التجريدية لغة ميتةء وأن الشعر يجب أن يرصد أحداثاً يعينها أو إذا كان 'غنائياً" 
يجب أن يكون تهويماً حول انطباعات حسية متذكّرة. حسب صيغة الارتباطيين. ولكن 
هذه الافتراضات زائفة. إنها ميراث الخلط الذى انحدر إلينا من هويز ولوك من خلال 
أديسون وهارتلى وأليسون - وفى قتر فترة أحدث من خلال إزرا باوند. إن جنسا فقد 
القدرة على تناول المجردات بحصافة وعزة ليحسن صنعاً بأن يقتصر على الانطباع 
الحسىء ولكن أسلافنا كانوا أسعد حظأء وإنه ليجمل بنا أن تجاهد كى نسترد ما 
فقدناه. إن لغة الميتافيزيقا من أقلاطون فصاعداً تركيز للفهم النظرى للخيرة البشرية, 
وتلك اللغة - كما رققها أعظم اللاهوتيين - هى كذلك على نحو أوضح. إن أعمق خبرات 
جنسنا وأحدها تكمن فى كتابات الاكوينى. وإنما التمكن من الفكر المدرسىء وإدراك 
معنى اللغة المدرسية بمصطلح الخبرة والشعورء. هما ما يضفى على شكسبير قوته 
الفريدة بين الكتاب المسرحيينء وعلى فولك جريفل قوته الفريدة بين أساتذة القصيدة 
القصيرة من الانجليز. لست أعنى أن سائر كتاب الفترة كانوا جاهلين بهذه الأمور, 
. فهم لم يكونوا كذلك. وبقدر ما يخص الأمر القصيدة القصيرة؛ كان ثمة شعراء عظام 
كثيرون, وثمة أربعة أو خمسة منهم قد كتب كل منهم قصيدة أو أكثر فى مثل عظمة أى 

شىء كتبه جريفل. ولكن التمكن لدى هذين الرجلين ليس مجرد معرفة؛ إنه تمكنء وهو 
شی على تقرف أو أريع ماس اکر وعلى خمس عشرة أو عشرين قصيدة 
لجريقل تركيزاً للمعنى» ونوعاً من القوة المعتمةء قلما يجد المرء نظيراً لهما بهذا الطول 
الكبير فى الأشكال التى عالجها هذا الاثتان. 
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قد كان ليرضينى بدرجة كافية أن أتمكن من كتابة قصيدة أو قصيدتين عظيمتين 
من طراز "آثار الكنيسة" لجورج هريرت أو "إلى السماء لبن جونسون أو "مجرى 
خاص" لولاس ستفنز(5١)‏ أو "العنقاء' ل "ج.ف. كاننجام". إن هذه القصائد تعالج كلها 
موضوعات عظيمةء وكتابتها كلها قريبة من الكمال بقدر ما يمكن للكتابة أن تكون فى 
أى يوم من الأيام. إنها عميقة متمدينة فى كل تفاصيلها. يستطيع المرء أن يتحول إليها 
الى ما لا نهاية: إنها تبقى فى الذهن: إنها تقر الذهن. إنها تقنو جز من حداة المرء. 
بيد أن الروح الإنسانى قلقء وثمة ما يعزى المرء بأن يتدبر الإمكان المثالى لإنجاز أعظم 
فى أفتن أشكال الأدب. 

أو ودر قا طط وهار القر” لظن أنه هوه دوع دواتها عي 
اه تابه بيذ أن الو ا طط تادا كهذا مهما ق يخطظ ؤزاية:فالتقخطيظ يتا 
بتخطيط حياة ا مرء. ومثل هذا الكتاب» نظرياً» يجمل به أن يستكشف رقعة من الخبرة 
الواسعة بقدر الإمكان» ويأكبر قدر ممكن من الفهم. وهذا يتطلب معرفة بتاريخ الأدب 
والأفكار» ومعرفة بعصر المرء» وتمكناً من العلاقة بين الأفكار والفعل من ناحية, 
والأفكار والأسلوب من ناحية أخرى. إنه يتطلب تمكناً من دقائق الأسلوب ويتطلب 
صبراً وعبقرية على السواء. إن الكتابة الفعلية لمثل هذا الكتاب مهمة, ولكن أغلب العمل 
إنما يكمن فى الاحتشاد له. ومن الواضح أن بودلير لم يكن يقى بكل المتطلبات التى 
عددتهاء ولكنه وى ببعضها وفاءً كاملاًء وكانت لديه على الأقل فكرة عن باقيها. إن 
كتابه قد أفسده» على أنحاء كثيرة» ألوان شذوذه الشخصى وتاريخه الشخصى. وكان 
منبع أعظم قواه هى نفس منبع أكبر نقاط ضعفه: خلفيته الرومانتيكية. إنه لم يشف 
نفسه. كلية. من رومانتيكيته الخاصة. ونتيجة لذلك جاعت بعض قصائده بالغة الرداءة 
وشابت عيوب قصائد أخرى كثيرة. بيد أن معرفته بالشر الأساس الرومانتيكيةء إلى 
جانب ما استبقاه من تدريبه الكاثوليكى, يلوح أنهما قد أمداه بيصيرة غير عادية فى 
الضعف التراجيدى» وهو مادة قصائده العظيمة. ومهما يكن من عيوب كتابه ككل فإنه 
كتاب عظيم؛ وهو يحوى بعضاً من أعظم القصائد التى كُتبت فى أى عصر. أضف إلى 
ذلك أن الكتاب يومى» ريما على نحو وضح من أى كتاب آخرء إلى ما يجمل بمثل هذا 
الكتاب أن يكون عليه. وآمل أن يُغفر لى إذا أضفت - لأنى أنا الآخر فى نهاية المطاف 
أستاذ من نوع ما - أنه يومئ إلى واحد من الأشياء التى يمكن أن ينجزها قسم للأدب 
متمدين» لأن التدريب اللازم لإنتاج كتاب مثالى من هذا النوع سوف يتعين أن يبدا منذ 
مرحلة باكرة. ولن يكون التدريب الباكر تبديداً للجهد حتى لو لم ينتج مثلّ هذا الكتاب. 
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ثم هناك بول فالرى. من المؤكد أن فالرى لم ينتج الكتاب العظيم. إن أغلب عمله 
- ومجموعه من حيث الكم صغير - يعالج خيوطاً ثانوية. ورغم أنه حساس وشائق ق فانه 
كثيراً ما يفتقر إلى وضوح الخط الخارجى والتفاصيل على السواء. إن نثره شذرى 
ومتصنع بعض الشىء ويلوح لى أنه يلهو - على نحو أقرب إلى اللامسئولية - بأفكار 
صبيانية بعض الشىء > على الأقل حينما يكتب عن الشعر . ولكتهء أثتا ء عمله الآدنى 
مرتبةء قد راكم أفكاراً عن خيوط معينة متصلة ونظم هذه الأقكار أساساً فى 
قصيدتين: "المقيرة اليحرية" و مسودة تعبان” - بقدر ما تهدينى معرفتی وحكمى 
- أعظم قصيدتين قصيرتين كتبتا فى أى زمن. إن أولى هاتين القصيدتين أيسر على 
الإدراك ومن ثم فهى الأشهر. والقصيدة الثاننة هي الأعظم» وسأحاول أن أصفها. 

إنها - بقدر ما يخص الأمر قصار القصائد - طويلة بعض الشىء: تشتمل على 
إحدى وثلاثين مقطوعةء وكل مقطوعة تشتمل على عشرة أبيات ثمانية المقاطع. ويتنوع 
نسق التقفية حسب رغبة الشاعر. إنها مونولوج يقوله الثعبان فى جنة عدنء وتعالج 
علاقة الثعبان بالله ويغواية حواء ويطبيعة الشر. تستخدم القصيدة الأسطورة اليهودية 
لاج قد على و ا ل کا ا ليست باليهودية ولا 
بالمسيحية فى التنمية الكاملة لفكرها . إن الخيط العام هىء على وجه التقريب» هذا: إن 
اللهء أو الكائن الكاملء قد كان موجوداً فى حالة كمال غير متحرك. والكون المخلوق 
عيب فى هذا الكمال.× كان الثعبان هو أول المخلوقات وأعظمهاء وهو الآن يضيء 
تناقص الله بكل نيران المغوى. لقد أحب الثعبان الله إلى حد الفقدان الكامل للذات. 
لكنه الآن يكرهه بدرجة مساوية, لأنة يدرك أنه. لكونه مخلوقاً. غير كامل؛ حُرم من 
المعرفة التى يرغب فيها - ككائن ذهنى - إلى غير حد» ومن ثم فهى محكوم عليه 
باللعنة. وقد كان الله على ذكر من عمله عندما خلق الإنسانء وكان نفخه فى الصلصال 
تنهيدة قنوط. إن الثعبان يكره الإنسان المخلوق على صورة الله مما يكره اللهء الذى 
يخلق كثيراً من العجائب غير الكاملة. إنما الثعبان هو الذى يُعدّل ويعيد الرتوش, والذى 
- بعبارة أخرى - سيغوى البشرية بعيداً عن غبطتها البسيطة الحيوانية نحو نفس 
هواه للمعرفة التى لا سبيل للحصول عليها والتى هى منبع عذابه الخاص. وجدير 
بالذكر أن آدم لا يظهر فى القصيدة, إلا بقدر ما يضمر وجوده أحياناً فى أشكال 
متعددة. إن الثعبان هو الذكاء الواعى النشطء ذكاء العبقرية المذكرةء عقل الرجل. 
E‏ الذكاء الإنسانى الشائع, الأنثى» وروحها حتى ذلك الحين غبيّة على عتبة 
الجسد. إن حواء تَغوى بالرغبة فى المعرفة اللامتناهيةء ولكن النموذج النفسى إنما هو 
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نموذج غواية جنسية. ومهما يكن من أمر فإن التفاصيل النفسية ليست نفسية فحسب, 

وإنما هى ميتافيزيقية أيضاً. إن حواء تسقط, والثعبان يتولاه الحزن. تهز شجرة 

المعرفة, ثم يخاطب الثعيان الشجرة فى المقطوعات الختاميةء وهى مقطوعات يتحول 

فيها مبتعداً عن خطيئته المشجية هينة الشأن بعض الشىء خطيئة غواية حواء. إلى 

رغبته الأصلية فى المعرفة التى لا سبيل إليها. لقد جبل بحيث يرغب فى معرفة 

لامتناهيةء وجبل بحيث لا يتسنى له الحصول عليها. إنما هذه الرغية هى طبيعته» 

عظمته, خطيئته» عذابهء ولا مهرب منها. وتنمى الشجرة إلى غير حد نحو اللامتناهى؛ 

ويتخذ الثعبان (هذا الخبير القديم بلعبة الشطرنج) من الأعضاء مهداً له بحيث ترتعش 

الثمرة وتسقط: ثمرة الموت والقنوط والفوضى. ويقدم الثعبان لمجد الله انتصار حزته 

الخاصء والظماً الذى جعل الشجرة عملاقةً يمحّد حتى للكينونة (أو الله) المعرفة الكاملة 

الغريبة بالعدم (الثعبان). إن الخيط هو أكثر الخيوط المأسوية شمولاً: للمرء أن يصفه 

بأنه خيط الماساة. 

قال بعض معجبى فالرى من النقاد الفرنسيين الكثير عن استخدام فالرى 

لحروف الصفيرء الأصوات ذات الفحيح» فى توليد مؤثراته. بديهى أن حروف الصفير 

موجودة فى القصيدةء رغم أنه من الممكن أن يسرف المرء فى توكيد هذا النوع من 

الأشياءء لأن الفرنسيةء كالانجليزية. مليئة بحروف الصفير. ومهما يكن من أمر فمن 

الحق أن القصيدة تعتمد على محاكاة أصوات الطبيعة: إنها مبنية حرفياً بمصطلح 

حركة الثعبان وأصواته. ولدى نقاط معينة يشير الثعبان صراحة إلى التشابه بين 

حركات فكره وحركات بدته» كما فى المقطوعة الخامسة التى هى جزء من خطابه 
للشمس. والخطوط تحت الكلمات (فى الأصل: الحرف المائكل) من عندى: 

Verse-moi ta brute chaleur, 

Où vient ma paresse glacée 

Rêvasser de quelque malheur 

Selon ma nature enlacée . . . 

Ce lieu charmant qui vit 13 chair 

Choir et se joindre m'est très cher! 

Ma furcur ici, se fait mûre; 

Je la conseille et la recuis, 

Je m'écoute, et dans mes circuits, 


Ma méditation murmure . . . 
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(صبّى حرارتك الخام على 

حيث أضع كل خمولى المتجمد 

كى أتأمل كارثة ما 

كما هو شأن طبيعتى الملتوية 1 

عزيزةٌ حديقة البهجة هذه 

التى رأت الجسد يسقط ويتحد! 

سورة غضبى» هناء تصير نضحاً. 

إلى أوجههاء انسشنها إلى أن تقلى: 

أرعى أفكارى, وفى لغاتها 

وفى المقطوعة الرابعة والعشرين نصل إلى لحظة التأزم فى الغواية. إن شجرة 
المعرفة تربت على أحد تهدى حواء بظلهاء والتهد الآخر يلمع كمدقة إعضى التأتيث فى 
الات :وتف اها وا الآن للكعنان: ساظة اناه هرا من الف 

Siffle, Siffle! Me chantait-il!' 


صفرء صفرء لقد غنى لى 
5 
مم 
Et je sentais frémire le nombre‏ 
Tout le long de mon fouet subtil,‏ 
De ces replis don't je méncombre:‏ 
Ils roulaient depuis le béryi‏ 
De ma crête, jusqu'au péril!‏ 
(وغدوت على د كر من رجفة 


طول حذقى الأشبه بسوط 
فى كل هذه اللفات العديدة التى أحملها 
من ريل ]حجر كريم أخضر عادة عرفى تدحرجت 


دون أن يتحكم فيهاء على نحو خطر!) 
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إن انفعال الثعبان يُحدث ذبذية فى طول بدنه» من رأسه إلى ذيلهء ووراء هذا إلى 
نوع من الكهرياء الروحية على تحو خالص. هذه واحدة من المقطوعات القليلة التى 
تنتهى بدوييت. وإحدى مزايا نسق التقفية المتنوع يمكن ملاحظتها هتا: إن الدوبيت 
يعجل بالحركة ويزيد من شدة الانفعال. 
ثمة تقريرات أخرى صريحة لهذه العلاقةء ولكن هذين التقريرين قيهما الكفاية. 
إن بناء القصيدة بناءً نمو متحكم فيه على نحو وثيق من طريق الارتباط. والخيط 
المسيطر هى القصور الميتافيزيقى للخلق الذى ذكرته والأثر الضرورى لمثل هذا الخلق 
فى المخلوق الذهنى. والتصور الميتافيزيقى يعرف تفصيلاً فى عدة قطع, » وكذلك حب 
الثعبان وكراهيته لله ولحواء. ما من شىء يشبه الارتباط الحر فى "أناشيد" باوند, وإنما 
تيد بالأحرى سشاكاة لتجركة النفسيا لمش عم تغاباً وت بان مرج اد ا 
الصلة. ٠.‏ وترد النقلات إذ يوحى الهوى الذى يستثيره أحد الموضوعات بوجار من أوجه 
موضوع آخر. أضف إلى ذلك أن هذا العقل هو أيضاً عقل فالری» لأن ميتافيزيقا 
الثعبان هى ميتافيزيقا فالرى» وفالرى ينظر إلى الماساة على أنها محتومة(11١).‏ وعلى 
ذلك فإنه ما من إسلام للشكل لموضوع درامى آدنى من المؤلف: إن فالرى قادر علي أن 
يكتب فى أحسن أحواله فى كل وقت. إنه قادرء بهذه الطرق» على أن يستعير شيئاً من 
المنهج الدرامى؛ وشيئاً من الارتباطيينء دون تضحية بالشكل الأساس للقصيدة 
القصيرةء شكل العرض (الإيضاح)» أو فضيلتها الأساسيةء وهي أذكي كتابة ممكنة, لا 
فته كن البناء الكل فحسيب: وإنما فى كل تفصيل أيضاً . وتّقدم القصيدة من 
موضوع إلى موضوع. ثم ارتدادها يوحيان مسركة التسان إنينا أخدانا بطيئة اة 
وأحياناً بطيئة مفعمة بالعاطفة, وأحياناً سريعة مفعمة بالعاطفةء ولكن التوقيت جميل: 
فحركة الذهن مرئية ومسموعة دائماً: : إن المقطوعة الطويلةء بأبياتها القصيرة ونسق 
تقفيتها المتغيرء هى الأداة المختارة على نحو جميل لبلوغ هذه الغاية. 


أريد أن أقول شيئاً عن النوعية الفريدة للصور التى أظثها جديدة أساساًء رغم 
أن المرء يستطيع أن يجدها فى مواضع أخرى فى قرننا : مثلاً فى قطع معينة وقصائد 
قصيرة لولاس ستفنز. عند بداية القرن الثامن عشر لخص إيرل شافتسيرى الثالث 
الأفكار المعادية للعقل التى ظلت تنمىة فى القرن السابع عشر ونظمها على شكل نسق 
كيهاضن! ويح ذلك بجوالن عفرن عام لضا بون إل حاف نها تصدورانث 
إضافية أخرىء فى قصيدته المسماة "مقال عن الإنسان". كان بوسع بوب أن يقول لنا 
إن الغريزة لا بد وأن تكون على صوابء بيثما العقل قد يتنكب سواء السبيل. ويضيف 
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قائلاً: "يستوى حسن الإدراك المشترك واليسر المشترك". ويمجئ عصر بوب كانت هذه 
الأفكان قل عدت مقيولة: ىا من حاتي رجال الأبن: ودحض الشدى الأختلافى 
المفصل الذى فهم به شعراءً سابقون الطبيعة البشرية. إن التقرير التجريدى لأعاظم 
شعراء عصر النهضة قد تدهور إلى كلشيهات القرن الثامن عشر التى كانت على أية 
حال» مازالت تتمتع بنوع من الشكلية الغامضة. 


وما لبثت كلشيهات القرن الثامن عشر بدورها أن حل محلهاء فى القرن التاسع 
عشرء وعظ أخلاقى هاو عاطفى على نحو متهافت» وذلك أينما حاول الشعراء تقديم 
يفير مجرت وتا كانت توغ التعريز الهرد نتدهونن ضارث التفافشكل الؤضنفية 
تحل» على نحو سريع: محل التقرير. علم هويز ولوك أن الأفكار تنشاً من انطياعات 
حسية. . وعم أديسون أن مهمة الشاعر هى الوصفء وذلك أساساً بمصطلحات يصرية. 
وما لبث الكتاب التالون أن نمقوا هذه العقيدة. وفى القصائد الوصفية التى كتبها 
منتى وآل وارتون وغيرهم ثمة افتراض واضح مؤداه ان الوصف المتحمس لما لا 
يعدو أن يكون مرئياً هوء على نحو غامضء فعل من أفعال التقوى. ولو قارن المرء بين 
المنتخبات المدرجة فى كتاب أكسفورد لشعر القرن السابع عشر" وتلك المدرجة فى 
"كتاب أكسفورد لشعر القرن الثامن عشر" فلن يفوته أن يدهش لا من مجرد تدهور 
الأسلوب الشعرى وإنما من اكتمال التدهور والسرعة التى حدث بها. ولم يتغير وضع 
الشعر بدرجة ملحوظة فى .القرن التاسع عشر. هاهنا وهناك. كما فى بضع قطع من 
وردزورث أو فى قصيدة ]كيتس" [أنشودة الخريف" تهنا وضنفا دترا بالاعجاب» وثمة 
بضع قصائد راسخة: "أنشودة إلى الواجب" لوردزورثء "سيرنادة فى الفيلا" لبراوننج» 
'وقفة الفكر' لكرستينا روزتى» وريما قلائل غيرها. ولكن لا يوجد قدر كبير من الذكاء 
إلى أن يصل المرء إلى بردجز وهاردى. والموقف فى اللغة الفرنسية مشابة تقريباًء رغم 
أن الشعر الفرنسى يُبين عن ذكاء أعظم مما يُبين عنه الشعر الانجليزى من عصر 
بودلير ولكونت دی ليل صعداً. 

ومن آن لآخر فى هذه الفترة من التردى تحدث ظاهرةٌ غريبة. إن قصيدة "النمر” 
لبليك مثل طيب لذلك: فالنمر هو رب هذا الكون روح الشر. وهو فى القصيدة رمز 
الشر. ولكن القصيدة لا تشتمل على تعريف للشرء لا ضمتاً ولا صراحة: وهذا من 
حسن الحظهء لأن بليك كان ينظر إلى الذهن العقلانى على انه منبع كل شر. ولا تقدم لنا 
القصيدة نمراً فحسب وإنما ضرب من نمر فائق. ويقدر ما يخص الأمر الشرء لا سبيل 
للمرء لاستنتاج هذه الفكرة إلا من شعور القصيدة. من الشدة الغامضة الانشادية ومن 
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عنف الوصف الذى كثيراً ما يكون لامعاً. ويكلمات أخرى؛ نجد وصفاً شديداً لنمر, 
وشعوراً غاا الهو واو ةا مهنا الامو غ كنت لعن جع الادة الوصوفة 
موصوفة بعبقرية وينغمة ة اقتناع عال إلى الحد الذى يلوح معه أنها تعنى أكثر مما تفعل 
E‏ الكاتب أيضاً. لا حاجة بنا إلى القول 
إن هذا لم يكن هو الإجراء الذى استخدمه دن وين جوتسون. ولكنه كان إجراء فرلين - 
. وهو شاعر حساس مسرف العاطفية لا يتمتع بقوة عظيمة - وإجراء رنيى ومالارميهء 
وكلاهما شاعر أعظم موهبة من بليك بكثير. ونستطيع أن نراه فى عصرنا ولغتنا لدى 
مارت رنت وهو شاعر تان ۍ نض غير بار يهؤلاء افر شن وعلى نض مباشر 
ببليك. وقد كان هؤلاء الفرنسيون الثلاثة - ونخص منهم مالارميه بالذكر - هم اسلاف 
فالرى المباشرين المبجلين. 

إن التركيز على الإدراك الحسى قد أدى إلى قدر كبير من الكتابة الطنانة 
التكرا زية: ولكنة اشنا - خاصة خين يمارسه أساتذة فى التنويم الذاتى وفى مهارات 
الإيحاء غير الموجه كأولئك الذين ذكرتهم - يؤدى إلى حساسية غير عادية بالإدراك 
الى وإلى تعد غر عادى فى التعبير عن الك فية .وقد ورث فالرى هذه 
الحساسية وهذا التعقيد, وأضاف إلى ما خلفه له أسلافهء ولكنه لم يقنع به فى حالته 
الخالصة. إننا نجد عند فالرى هذا الوعي الحسى الُعلَى ونجد النغمة التى تقنعنا بأن 
التفاصيل ذات معنى, ولكننا جد أيضاً المعنى, وهى معنى لا يقل رهافة عن البقية. 
ومهما يكن من أمر فإن الصورة عنده مختلفة عن أى شىء تقريباً يجده المرء فى عصر 
النهضة. سواء فى فرنسا أو فى انجلترا. لدى بن جونسنء مثلاء تكاد اللغة تكون 
تجريدية على وا ولدى جورج هريرت وكثيرين غيره تُسمى التفاصيل الحسية 
أو تضمرء ولكنها لا ترى أو تسمع. وحين نقع على صورة حسية يراد بها أن تؤثر فى 
حواسنا فضلاً عن أذهاننا > كما فى قصيدة "المصباح" لفون» أو كما فى قصيدة "وداع ٠‏ 
لاسمه فى نافذة" لدن» نقع عادةً على تشبيه أو استعارة صريحين نميا تنمية كاملة. 
ولكننا لدى فالرى نجد شيئاً آخرء على الأقل كقاعدة: إننا نجد التفصيل الحسى الحاد 
مُتضمناً فى قصيدة أو قطعة ذات طبيعة نجد معها أن الفصيل محمل ال دون أن 
تُخبّر بالمعنى صراحةء أو موصوف بلغة تومئ : إلى مثل هذا المعنى على نحى غير مياشر 
ولكنه واضح. إن هذا المنهج لا يقل رهافة عن منهج شعراء عصر النهضة, > مادام 
الشاعر الذى يمارس المنهج يملك المؤهلات اللازمة. سأقدم مثلاً واحداً لهذا النوع 0 
الصور من المقطوعة الأولى من قصيدة "المقبرة البحرية": 
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Midi le juste y compose de feux 
La mer, la mer, toujours recommencée .. . 
(الظهيرة الدقيقة تؤلف هناك من النيران‎ 
البحر› الخ بعاد بد إلى الأب‎ 
إن الظهيرة. أى الشمس عند ارتفاع الظهيرة يلوح أنها تخلق البحر من لحظة‎ 
إلى لحظةء لأننا ندرك البحر من طريق ضوء الشمسء والبحر المتحرك حى بالماسات‎ 
الكثيرة للزبد غير المحسوسء وهى المذكورة بعد ذلك بيضعة أبيات. ”یعاد بدوّه إلى‎ 
الأبد": يلوح أن البحر يبدأ من جديد من لحظة إلى أخرىء لأنه يغوص ويرتفع إلى‎ 
الأبدء فى آن واحد يفوص ويرتفع. ولكن هذه العبارة - إذا كانت ذاكرتى مصيبة - قد‎ 
سبق أن استخدمها برجسون (ويديهى أن الفكرة قد سبق إليها هيراقليطس) فى‎ 
وصف مجموع الكون. وحتى بدون هذا المفتاح يخلق بنا أن نعى على الفور أن الشاعر‎ 
يعطينا هنا ما هو أكثر من صورة بصرية. إن الشمس هى صورة العلة الأولى التي‎ 
تخلق الكون الفيزيقى باستمرار, من لحظة إلى لحظة. والبحر. :رغم آنه لسن امش‎ 
الوحيد للكون المخلوق فى هذه القصيدة, هى الممثل الأول. قد يجد المرء هنا وهناك فى‎ 
عصر النهضة شيئاً يشبه هذا المنهج, ولكنى لا إخال الشبه سيكون شديد الوضوح فى‎ 
أكثر الأحيان.‎ 
إننا نجد فى قصيدة "مسودة عبان ثلاث صور غلاية: الثعبان» وحواء وشجرة‎ 
المعرفة. ونحن نجد تصوراً إضافياً يهيمن عليها كلها هو تصور الخالق. إن كل صورة‎ 
جزئية تغتذى بالمعنى من جراء علاقتها بواحدة أو أكثر من هذه الصور. وما كان‎ 
الخالق بالضرورة تصوراً ميتافيزيقياً فإن قسماً كبيراً من اللغة ليس منغمساً مباشرة‎ 
فى الإدراك الحسى - قسم من اللغة أكبر مما قد تتجه إليه شكوك المرء بعد قراءة‎ 
عارش بيد أن اللغة الميتافيزيقية على نحو خالص ولغة الإدراك الحسى ينعكس كل‎ 
منهما على صاحبه؛ ويغنو كل منهما الآخر بحيث نخرج بانطباع عن نسيج متصل إن‎ 
كثيراً أ قليلاً. إن التفاصيل الفيزيقية تحيا فى هذا النسيج بضرب من الطاقة‎ 
الكهربية. وفى التفاصيل. كما فى البناء. استعاد فالرى ما كان من الممكن استخدامه‎ 
فى ابتكارات عصر الانحلاليينء وأدمج هذا فى خير ما فى المنهج التقليدى.‎ 
أريد الآن أن أقدم مجملاً وجيزاً لنمو القصيدة. وإذا كان القارئ يملك نسخة‎ 
من القصيدة فى متناول یده» فاکون شاکراً لو فتح كتابه وتابعنى اف مسا فى‎ 
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ذهنه ما قلته عن الخيط العام» وطريقة تنمية الخيطء وخصائص اللغة. لن يكون حديتى 
عن نمو القصيدة كاملاً: وإنما سأحاول قحسب أن أشير إلى منهجهاء وسأترك للقارئ 

فى المقطوعة الأولى يصف الثعبان ذاته بأنه حيوان معقد خبيث. وتواصل 
وتهديده للجنس البشرى. وهذان العتصران الجديدان يقدمان المقطوعة الثالثة من طريق 
الارتباطء لأن الشمس تدفئ الثعبان كحيوان: وتدفعه إلى تشاط حاد» والشمس هى 
أعظم المتواطئين معه؛ إنها الشىء الذى يحول بين البشر وإدراك أن الكون لا يعدى أن 
يكون عيباً فى كمال العدم. وهذه الاعتبارات تُذكّر الثعبان بأن هذا هو المكان الذى 

وتذكره لسقوط الإنسان يجلب الخالق إلى الذهن 

O Vanité! Cause Première 

(إيه أيها الغرور! العلة الأولى!) 

ونجد تعريفاً لغلط الخلق فى المقطوعتين السادسة والسابعة. 

والمقطوعة الثامنة هى ذروة هذه القطعةء تحدثنا عن حب الثعبان وكراهيته 
للخالق» وعن شعور الخالق حين نفخ الحياة فى الإنسان» وهو شعور يشاركه فيه 
الثعبان طوال القصيدة: 


Objet radieux عل‎ ma haine, 

Vous que j‘aimais éperdument, 
Vous qui dûtes de la géhenne 
Donner I'empire ã cet amant, 
Regardez-vous dans ma ténèbre! 
Orgueil de mon sombre miroir, 
Si profond fut votre malaise 

Que votre souffle sur la glaise 


Fut un soupir de désepoir! 
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(أيها الموضوع المشع لكراهيتى 

أنت الذى أحببت مشتتاً 

أنت الذى قسرت على أن تتخصص 

امبراطورية الجحيم لهذا العاشق لك 

انظر إلى نفسك منعكساً فى مرآة ظلى ! 
ورك الو وة عن هذا الى 
كبرياء مرآتى المظلمة 

قد سبب لك ذعراً عميقاً 

حتى ان أنفاسك على الصلصال 

كانت تنهيدة قنوط!) 


والمقطوعة التاسعة والأبيات الأريعة الأولى من المقطوعة العاشرة تعالج ازدراء 
الثعبان لمخلوقات الخالق الجديدة» وفى الحقيقة كراهيته لها: 

A la ressemblance exércée, 

Vous fûtes faits, et je vous hais! 

Comme je hais le nom qui crée 

Tant de prodiges imparfaits! 


وكراهيتى ترقد عليك 

كما على الاسم الذى تسبب فى صنع 

كل هذه العجائب الخاطئة!) 

ويقية المقطوعة العاشرة وكل المقطوعتين الحادية عشرة والثانية عشرة مكرسة 


لقدرات الثعبان على الغواية: 
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Je suis Celui qui modifie, 
Je retouche au coeur qui s'y fie... 
(إنما أنا من يعدّل)‎ 
وفى المقطوعة الثالثة عشرة تُقدم حواء شخصياً ويبدأ استرجاع الغواية. تشغل‎ 
الغواية أريع عشرة مقطوعةء ولا أستطيع أن أقدم سوى نبذة قصيرة عنها. لقد عبر‎ 
الثعبان بالفعل عن كراهيته للمخلوقات الجديدةء وإنها لكراهية حقيقية. ولكنه يعشق‎ 
حواء:‎ 


Eve, jadis, je la surpris, 
Parmi ses premières pensées ... 
Les plus purs s'y penchent les pires, 
Les plus durs sont les plus meurtris . . . 
Jusques ã moi, tu m'attendris, 
De qui relèvent les vampires! 
(حواء» إذ أقبلت عليها ذات مرق‎ 
إن الأنقى ينحنون على أكثر الأنحاء ذلةٌ‎ 
والأصلب هم الأعمق نز يفا‎ 
حتى ناء حتى أنا قد رققت منه‎ 
ذلك الذى يحكم مصاصى الدماء!)‎ 
ومع ذلك فإن الحب والكراهية يظلان مختلطين ويؤديان إلى فهم دقيق كلبى‎ 
2 لخلق حوا‎ 


La superbe simplicité 
Demande d'immenses égards! 


Sa transparence de regards, 
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Sottise, orgueil, félicité, 

Gradent bien la belle cité! 

Et par ce plus rare des arts, 

Soit le coeur pur sollicité; 

C'est la mon fort, c'est la mon fin, 


A moi les moyens de ma fin! 
(مثل هذه البساطة الفائقة‎ 
! تصلى من أجل اعتبار عظيم‎ 
شفافية نظرتها‎ 
الحماقة, الكبرياءء الغبطةء‎ 
تحرس جيداً المدينة الحلوة!‎ 
نتعلم فرضاً لكى ننقل‎ 
ولهذاء أندر الفنون.‎ 
ليكن القلب الصافى معرضاً!‎ 
تلك قوتى! تلك لعبتى!‎ 
فلتكن لى وسائل بلوغ غايتى!)‎ 
ويفضى فهم خلّق حواء إلى غواية حاذقة ناجحة لا بد لى من أن ترك تفاصيلها‎ 
للقارئ. وتفضى الغواية إلى لا مبالاة مكتئبة من جانب الثعبان:‎ 
O follement que je 5 
Cette infertile jouissance: 
Voir le long pur d'un dos si frais 
Frémir la désobéissance! . . . 
(بجنون رحت أتأمل بحبور‎ 
رغم أن متعتى كانت عقيمة‎ 
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مثل هذا الظهر النقى الطازج 
وفى الوقت ذاته تهتز شجرة المعرفة إذ تحرر جوهرها من الحكمة ومن الأوهام. 
ثم تلى المخاطبة العظيمة لشجرة المعرفةء وهى جملة واحدة من أريعة وعشرين 
بيتاء نرى فيها الشجرة كشجرة تنمو إلى أسفل وإلى أعلى إلى الأبد. ونرى الثعبان وقد 
اتخذ من أغصانها مهدا له: : 
Reptile aux extase doiseau‏ 
Berceau du reptile rfêveur‏ 
Qui jeta Eve en rêveries . . .‏ 
(مهد الزاحفة الحالمة» ذلك 
الذى قذف بحواء إلى الأحلام) 
إن الانتصار على حواء منظور إليه من مسافة مكتئية بعض الشىء ولكنها 
أساساً لا مباليةء بيد أنه حتى فى الأبيات الختامية يرى الثعبان ذاته على أنه الخصم 
Ce vieil amateur d'échecs‏ 
(هذا العاشق القديم للاخفاقات) 
وتجعل عيناه كنوز الشجرة ترتجفء ومن الكنوز تسقط ثمار الموت والقنوط 
والفوضى. وأخيرا نرى الثعبان فى ورطته الأساسية: 
Beau serpent, bercé dans le bleu,‏ 
Je siffle, avec délicatesse,‏ 
Offrant è la gloire de Dieu‏ 
Le triomphe de ma tristesse .. .‏ 
(ثعبان رائع» فى الزرقة يتمايل» 
أفح برقة» أجلب 
هبتى أمام مجد الرب أضع 
انتصار أساى) 
وفى الأبيات الثلاثة الأخيرة يتوجه بالخطاب إلى الشجرة: 
Cette soif qui te fit géant,‏ 
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Jusqu'a !' عباع‎ exalte, I'érange 
Toute-Puissance du Néant! 
(هذا الظمأ الذى جعلك ضخمة‎ - 
يرفع إلى الكائن‎ 
)! قدرة العدم الكلية المولودة على نحو غريب‎ 
إن الخيط الرئيس هو الهبوط من الكمال إلى النقض فى فعل الخلق, ونكبة‎ 
المخلوق الذهنى الذى تنصرف رغيته إلى الكمال اللامتنافى الذى حرم منه والذى يدرك‎ 
أن طبيعته شريرة بسبب الحرمان: يقدم هذا الشكل العرضى (الإيضاحى) للقصيدة‎ 
بأكملها. يلى هذا فى الأهمية عرض خلق الكائن قيد البحثء الثعيان: فى تأملاته‎ 
الفلسفية وفى وصفه لغواية حواء على السواء. ومن الأمور العارضة فى هذا كله قعل‎ 
الغواية ورسم شخصية حواء. إن مادة القصيدة مهمة لدى كل النقاطء ليس فيها ما هو‎ 
الا عر كشا عن | ا ق من خت صقا معقدة ولكنها اک‎ 
حيث تنظيم التصور. » نكاد تكون ناجحة على نحو إعجازى فى تحقيق كل تفاصيلهاٍ .ما‎ 
من تعليق للذكا ء يتطلب منا : والحق انه يتعين علينا أن تبقى ذكاعنا اا كلية إذا‎ 
أردنا أن نتابغ القصيدة. وما من مسسماألة اعتقاد أى عدم اعتقاد بأسطورة متضمن لآن‎ 
الأسطورة ليست مقدمة كأسطورة - وإنما هى مقدمة كتعبير مجازى. لست أ ريد أن‎ 
قد دريف هذه‎ SE أولد انطباعاً اهار 1ن ارهش قر امي من‎ 
القصيدة سنوات كثيرةء وفى رأيى أنها أعظم قصيدة قرأتها فى حياتى» بصرف النظر‎ 
عن النوع.‎ 
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A ¬‏ - 
كانت هذه المقالة مجرد مجمل سريع» ولم أعط نفسى مجالاً إلا للحد الأدنى من 
التحليل والتمثيل. إن الآراء التى طرحتها نتاج سنوات كثيرة من القراءة والتفكير» وقد 
ومهما يكن من أمر فليؤذن لى بأن أوجه انتباه القارئ إلى ما يلى: لئن لاح انى أحاول 
ىلم أعد أن أاول تقصيد موتهم. والتعبير عن اعتقادى بأن الفلطة لا تكمن فينا 
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منذ بداياته - فتحتضر بسرعة, ولكنى أظن هنا أن الظطة غلطتنا داراف 
والنقاد. وكتاب القصيدة القصيرة قد أيلوا بلاء حسنا - إذا نظر المرء إليهم عبر فترة 
طويلة - ومن المحقق أنهم أحياء اليومء ولكنى على اقتناع بأن ثمة منجزات أعظم تنتظر 
القصيدة القصيرةء وأن الفرصة أكبر لتحقيق هذه المنجزات إذا حملنا أنقسنا على أن 
نفهم طبيعة الشكل والحقيقة المائلة فى أن هذا الشكل هو أعظم الأشكال, تة من بين 
جميع الأشكال أنسبها للتواصل بين من هم متمدينون وراشدون كلية. ١‏ 

حاولت أن أشير إلى أتواع المشكلات التى ينبغى دراستها إذا أردنا أن نقدّر 
إمكانات أى من الأشكالء > ويعض ع الأكثر إلحاحاً فى صدد كل شكل. قد أكون 
مخطئاً فى أى أو فى كل النتائج الخاصة التى انتهيت إليها , ولكنىي إذا كنت مخطئاً 
فن اكات هذا مق طرق العام أما إا نُحيت حججى جانباً فحسب فساقوز 
بسبب تخلف الجانب الآخر من النقاش خلال عشرين عاماً. ولئن كنت على صواب» فلن 
يكون فى هذا كبير ضررء ولن تكون هذه أول مرة أفوز فيها فى جدل على هذا النحو: 
أما إذا كنت مخطئًا فسيكون هذا من سوء الحظ. 


هوامش: 


)١(‏ يجمل بالقارئ الطلعة فى شأن برتامج بابت الإيجابى, ذلك الذى عارض به الرومانتيكية. أن يتحول إلى 
مقدمة كتاب "الديمقراطية والقيادة". يقول لنا ]يابت [إن ما هو إنسانى يصورة خاصة فى الإنسان. ما هو 
إلهى فى نهاية المطاف, هو الإرادة الأعلىء أو إرادة الاحجام. وهذا يقابل الإرادة الأدنى» أو الشهية 
الامتدادية. يعطى بابت الإرادة أولوية على الذهن وعلى الانفعالات. ولكن لا بد للإرادة من معابير: ولا يعن 
لبابت انه الآن يعطى المعايير أولوية على الإرادة. والمعابير بدورها يشتقها الخيال الذى يرى أوجه شبه 
وأقيسة تماثل فى صدد القوة التى تُميّز. وهاتان القوتان الأخيرتان مرتبطتين يلوح أنهما ليستا أكثر ولا 
أقل من وصف جديد للعقل المنطقى (غير الحدسى). أما لماذا لم يختر بابت أن يواجه هذه الحقيقة ويقر 
بأولوية العقل, فذاك ما لا أدريه. بيد انه يجمل بالمرء أن يلاحظ أن هذا العقل لا يقدم معايير إلا لإرادة 
اوج أما الإرادة الامتدادية فليس ثمة ما يرشدها وإنما هى لا تعدو أن تكبح بين حين وحين. لا يلوح 
أن ثمة أخلاقيات صريحة للفعل الإيجابىء وهذا النقص أكثر اتضاحاً لدى صديق بابت» بول إلمر مور, 
الذى عنده أن الخير الوحيد هو النبذ وعدم الفعل. 

(۲) فى ذهنى رجل أصغر منى بعامين أو ثلاثة. واحدٌ من أكثر رجال جيلى وعداً. حصل على ماجستير من 
جامعة ستانفورد وعلى دكتوراه من جامعة كاليفورتيا. اشتغل معلماً لمدة ثلاث سنوات يجامعة هارفارد. ثم 
تقاعد ليعيش فى مزرعة برتقال وزيتون فی وادى سان جواكين الجنوبى» وظل بها منذ ذلك الحين. نشرء 
أثناء سنوات نشاطه. ديوانا رائعا من القصائدء ورواية أولى مبشرة. وكتابا قيما عن المأساة الإليزابيشة. 
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(؟) أنظر الأعمال الآتية: "الإناء المحكم الصنع' لكليانث يروكس ]الناشر [رينال وهتشكوك ١٤۱۹؛‏ ر.س. كرين: 
"كليانث بروكس أو إفلاس الواحدية النقدية". مجلة مودرن فيلولوجى" 55 (مايو 1554). وهذه المقالة 
الأخيرة, مع تعديلاتء قد أعيد طيعها فى كتاب "التقاد والنقد”. مطبعة جامعة شيكاغو ١٠۹٠ء‏ وهى 
منتخبات من كتابات نقاد شيكاغو حررها كرين. وكل الإشارات إلى كرين فى هذه المقالة مأخوذة من 
مساهماته فى هذا السفر ومن كتابه المسمى “لغات النقد ويناء الشعر". مطبعة جامعة تورنتو , 1١9617‏ 

)٤(‏ أتظر مقالة "عمل الناقد” فى كتاب "النقد من حيث هو إيماءة" تاليف ر.ب. بلاكمر الناشر هاركورت بريس 
وشركاه ,۱۹۰۲ 


(4) كتاب "العقل فى الجنون". تاليف آلن تيت ]الناشر [أبناء ج.ب. بتنام ٠۱۹٤١,‏ 


(1) أنظر مقالة "المنطق والقصيدة الغنائية” بقلم ج.ف. كاننجام فى مجلة "مودرن فيلولوجى” السنة ١5؛‏ العدد 
١»أغسطس‏ ,7م9١‏ 

(۷) من أجل نبذة بالغة الوضوح ولكتها موجزة عن الارتباطية فى القرن الثامن عشر أنظر كتاب "خيال جون 
كيتس" من تاليف ج.ر. كولدول؛ مطبعة جامعة كورنيل. الفصل الثانى. ومن أجل نبذة آكثر تفصيلاً. إلى 
جانب نبذة عن تأثير شافتسبرى وأمور أخرى متصلة بذلك. أنظر كتاب "من الكلاسيكى إلى الرومانتيكى” 
لولتر جاكسون بيت» مطبعة جامعة هارفارد. 


)۸( ونل أو عجب: الأثر الوجدانى للمأساة الشكسبيرية, من تأليف ج.ف. كاننجام؛ مطبعة جامعة دنفر 
٥‏ . 


(9) 'زوجة مارتن جير تاليف جانيت لويس» مطبعة كولت ١94١,‏ أعيد إصدارها فى كتاب "هلب فى البحر 
من تحرير آلان سوالو. مطبعة سوالو ووليم مورو وشركاه ۱۹١١,‏ وأعيد إصدارها على شكل كتاب 
منفصل بعناية آلان سوالو. دتفر , ١46٠‏ ترجمتها إلى الفرنسية فرانسواز أو. جابيت ونشرت تحت 
عنوان "زوجة مارتن جير" ۴emme de 1/3/1415 ue‏ 8ه البعناية الناشر رويير لافون» باريس 
EV,‏ 


)٠١(‏ تلقيت حديثاً منشوراً إعلانياً من قسم الكلية بدار هاربر وإخوته يذكر أن الفصول المعكوسة ستعاد إلى 
ترتيبها الصحيح. ويعزى هذا التصويب إلى المقالتين اللتين ذكرتهما. 

)١١(‏ تظهر هذه المقالة قى كتاب ”قلعة آكسل” (۱۹۳۱) وأعيد طبعها فى كتاب “الرأى الأدبى فى أمريكا" من 
تحرير م.د. زابل (طبعة منقحة) ١50١‏ . 

)١١(‏ كتاب العقل التطهرى” تاليف ه. و. شنايدر (الناشر) هنرى هولت ١١۹٠ء‏ ص ,44 وترد هذه القطعة 
وقطع أخرى ذات طبيعة مشابهة فى مقالتى عن هوثورن (من كتابى "دفاعاً عن العقل). ويطبقها شنايدر 
على المتطهرين المستوطنين. وأحسب اته فى أى ألجورية ستزحف الكليات فى مكان ما: إن إهاب فى رواية 
"موبى ديك" يمثل الروح لأجل ذاتهاء وفيدالاه يمثل الإرادة الخاطئة المقدورة مسيقاً بمصطلحات إدواردزء 
والعقل الذى يسم بمصطلحات ملفل. وستاربك يمثل الفضيلة بلا عون» أو العقل دون دعم من التعمة 
الإلهية. بيد ان الحوت ذاتهء باعتياره روح الشرء ليس كليا قدر ما هو ظاهرة فريدة, وكذلك الشأن مع 
أغلب التفاصيل الأخرى: التحذيرات والاغراءات وما أشبه. ولم يتمكن الكالفينيون أنقسهم من التخلص من 
الكليات كلية. لأنه كان عليهم - كلاهوتيين - أن يتحدثوا بمصطلحها ولكنهم بذلوا قصارى جهدهم. وقد 
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نجحوا إلى حد توليد حالة ذهنية كانت خليقة أن تلوح غريبة لدانتى والأكوينى. 


)١7(‏ استعادة القوى عارضةٌ لدى أغلب هؤلاء الشعراء. وحيث ترد فمن المحتمل أن يكون هذا راجعاً إلى لباقة 
نقدية أكثر مما هو راجع إلى نظرية. ومهما يكن من أمر فإنه فى حالة كاننجام وياورز راجع إلى كلا 
الأمرينء فهما يعرفان على وجه الدقة ما يصتعانه, والنتيجة أمرّ مرموق. 

)١4(‏ ينبغى أن أضع هنا كلمة تحذير قصيرة فى صدد الشعر العَرضى (الإيضاحيى): إذا تناول الشاعر 
موضوعاً يتطلب قدرأ كبيراً من المحاجة المدققة - ميتافيزيقية أو دينية أو سياسية أو غير ذلك - لكى يصل 
إلى تعميمات ذات نوع من الدلالة البشرية الهامة فإنه - هنا مرة أخرى - يغزى منطقة النثر. وقصيدة بوب 
المسماة 'مقال لعن الإاتسان” مثل لذلك: فحتى لو سلمنا بصحة حجاجه - وهذا خليق أن يكون حماقة من 
جانبتا - وجدنا القصيدة تخفق لهذا السبب» ولا يؤثر فينا إلا قطع وجيزة منها. وقد حاول دريدن» فى 
قصيدته المسماة "الأيلة والنمر". أن يتجنب هذه الصعوية باستخدام ألجورية مجاوزة للمعقول. وتشتمل 
قصيدته على قطعة من الشعر التعبّدى الرهيف, وإن لم يكن بالضبط من الطبقة الأولى» تبدأ بالبيت رقم 
وتذوى قرابة البيت رقم 45: ولكن هذه القطعة أدنى من خير قصائد بن جونسون ودن والأخوين 
هربرت» وهى غير قابلة لأن تنفصل عن القصيدةء والقصيدة بأكملها بليدة. موجز القول إن ثمة مواد معينة 
تلائم النثر العرُضى (الإيضاحى) ولكنها لا تلائم النظم العَرُضى: فمثلاً يكون من الخطاً ان أحاول كتابة 
هذه المقالة نظماً. 

)٠١(‏ هذه القصيدةء التى تلوح لى بوضوح واحدة من أعظم ست قصائد استفنزء وريما خیرهاء قد ظهرت فى 
فى "مجموعة القصائد". 

)١١(‏ فى قصيدة "المقيرة البحرية' نجد أن فالرى على نحو لا تخطئه العين هى المتكلم» وما من وسيط درامى. 
إن الشمس هى صورة العلة الأرلیء وليست» كما هو الشأن فى قصيدة ”ثعبان» متواطئة مع المتكلم. 
ويتوجه فالرى بالخطاب إلى الشمس بتفس المصطلحات التى استخدمها الثعبان قى توجهه بالخطاب إلى 
الخالق: 

L'ame exposée aux torches du solstice, 
Je t soutiens, admirable justice 

De la lumière aux armes sans pitié! 

Je te rends pure 3 ta place première: 
Regarde-toi! . . . Mais rendre la lumière 


suppose d'ombre - une morne moitié. 
(بروحى متعرية لمشاعل الشمس فى ميلها الأعظم‎ 
هأنا أحتملك با عدالة النور الباهرة‎ 
ذات الأسلحة التى لا ترحم!‎ 


وأردك خالصة إلى موضعك الأول: 
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انظرى ذاتك . . لكن إعادة النور إلى منبعه 
تفترض نصفاً محزوناً من الظلال) 
(جميع المقتطفات من قصيدة "المقبرة البحرية" فى هذا الهامش من ترجمة شفيق مقار) 
قارن هذه القطعة بالمقطوعة الثامنة, الأبيات ه و و۷ من قصيدة "ثعبان” التى سأوردها فيما بعد. وتأمل 
Tu n'as que moi pour contenir tes craintesi‏ 
Mes repentirs, mes doutes, mes contraintes‏ 
Sont le défaut de ton grand diamant.‏ 
(ليس لك إلا إلاى مثوى لمخاوفك! 
نداماتى وشكوكى وقهرى 
هى العيب الكامن فى ماستك البراقة) 
وخيط هذه القصيدة هو. مرة أخرى» العيب فى الخلق. والوجه الخاص لهذا العيب» وهو ما تركز القصيدة عليهء 
هو استحالة حل لغز عدم الاتصال. وهو ما نلتقى به فى فعل الخلق "بين الخواء والحدث البحت" ھ۵ا 0118 
وفى لغز الموت والتوكيد فى أغلب القصيدة يقع على الموت؛ رغم ان مخاطبة زينون Vide © ٤۷۵٠0١0۸۲‏ 
قرب الخاتمة تؤكد لغز التغير كتغير. وهذه القصيدةء مثل قصيدة “ثعبان", تؤكد عذاب الحياة بهذه الشروط 
Amour, peut-être, ou de moi-même haine?‏ 
(الحب ريما أم البغضاء لذاتى) 
وترفض الخلود بهذه الشروط 
ع6 0 Maigre immortalité noire et‏ 
(أيها الخلود النحيل أسود مذهباً) 
وهى بخلاف قصيدة" تعبان". تؤكد فى المقطوعات الأخيرة ضرورة الاستمرار فى العيش فى الزمن المقسوم لنا. 
ومثل هذا التوكيد خليق أن يكون من نافلة القول فى قصيدة ثعبان" لأن الثعبانء باعتباره أسطورة من 
البشاعة النهائية لموقفه. 


- اضطررت إلى حذف بعض جمل وكلمات والتخفيف من كلمات أخرى, لاعتيارات دينية (المترجم). 
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ايفور ونترز 


الأدب الإجليزى فى القرن السادس عشر 


ی اکت ا غا ا ف0 نهنا و وو زنك 
أود أن أبدأً يبضعة تأملات عن ذلك الموضوع كى أنحيه عن الطريق. فى اعتقادى ان 
الدراما الاليزابيثية :(والجيمصية) قد بون فى تقديرها مبالفة كييرة. وقد كان كنة سيبان 
كبيران لهذا ریما کان أولهما قد ولد الثانى. فأولاً. قد كتب شكسبير ثلا على الأقل 
من أعظم المآسى المعروفة لنا (مكيث بث وهملت وعطيل) ويضع مسرحيات أخرى عظيمة 
على قدر La‏ تمضى المأساة, وثمة مشاهد بل وفصول عظيمة فى مواضع أخرى من 
ر خا خا امسترسات التازيفنة: إن کین فی طلا طریلا: لق شطع ا 
(ولنسن الككينبقيما طن بالقمية إلى ها أخنافة) عن اسلاق إن مماصتري كسيد 
ومن تلوه مباشرة قد تعلموا منه القليل الذى يجمع بينهم إن كثيرا أو قليلا ولكنهم 
ناون على الرغو مما قبكتوا من تشرية ر اک اول كل هة الغملالدوامي 
لهذه الفترة بدون شكسبيرء ورغبنا فى أن نفترض - لأجل النقاش - أن معاصرى 
شكسبير ومن تلوه كانؤا خليقين أن يكونوا على ما هم عليه بدونه. فسيكون من العسير 

- فيما إخال - أن ندافع عن الفكرة القائلة بأننا نجد هنا حتى أدبا درامياً جيدا من 
الطبقة الثانية. إن ما سنراه ]فى هذه الحالة لإنما هو بنية من الدراما البدائية وإن تكن 
دوهوية رک مارلو) ور اما متحطة: ولكنها مارا :فى عدم القن ثالية..وفى هکان 
ما من الحانت لإنتكون الشتخصيتان ا EET‏ لد وان 
د اسن ار 
نقارنه براسين وكورنى ومولییر» وحتى شكسبير أقل كفاءة من هؤلاء الرجال فى نواحٍ 
كثيرة: وإن كنت أسلم بأنه أعظم منهم. وأشك قيما لو كان لدينا أى امرئ يقيل المقارنة 
حتى بلوب» وكالدرون» وألاركون: رغم أنى لم أقرأ أى بنية كبيرة من الدراما الإسبانية 
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منذ سنوات ت كثيرة. وا ضار كدان ESS‏ ا 
التحو الردىء( ( مدو كيين يا الفترة الد وفيا وخا ولكنه 


نصف متمدين. 


ونثر هذه الفترة أسواً حالاًء أدنى بكثير من النثر الإسبانى فى الفترة ا 
مثلاً. رغم أن بعض عقول عظيمة شقت طريقها عبر الوسيط المتبرير دون أن تحسنه 
كثيراً (وهوكر من هذه العقولء وكذلك بيكون). ولو قارن المرء نثر ونظم ألمع الرجال 
الذين استخدموا كلا الوسيطين - رجال من طراز ز جاسکوین» وناش» وسيدنى» ورالى» 
وجريفل - اوجد الفرق لافتاً ومحيراً. لقد كان هؤلاء الرجال شعراء على درجة عالية من ' 
المدنية, ولكن نثرهم - بغض النظر عن قيمة الأقكار المعبر عنها - أخرق. إن منتخبات 
هولز كنكت تزودنا بمقطع مستعرض مقبول من النثرء ويقدر ما يخص الأمر الأسلوب 
فان مقطعاً مستعرضاً واحداً يكاذ يكون فى مثل فائدة غيره. إن ليلى مبعغث راحة حين 
يصل المرء إليه. لأن نثره يملك مبداً نظام: والمبدء كمادتهء هين الشأنء ولكنه على الأقل 
مبدأ. ومعالجة لويس لكتاب النثرء فى أساسهاء ممتازةء وهو يلخص وينقد المضمون 
فلا عن الأسلوب: بيذ أنه اذا كان المرء مهتماً فى المحل الأول بنمو النثر كوسيط فإنه 
يستطيع أن يتعلم من كتاب “اتتصار اللغة الانجطيزية" لرتشارد فوستر جونز(" أكثر 
مما يستطيع أن يتعلمه من لويس أو من هواز كنكت. إن التثر كوسيط مفهوم عامة 


عمس الل ية اله 


الورك اللخ القضوة 5 القصيرة قد مات تقريباً. 

ومهما يكن من أمر فإن وسيطين للتعبير قد يلغا نقطة عالية من الإنجاز فى 
القارن السادس عشر وتمكن مدييما على نطاق واسع فنانون كاثويون ويعظماء على 
السواءء وكانا موضع فهم وتذوق على نطاق واسع: الموسيقى والقصيدة القصيرة. أما 
عن الأول فلا صلة لنا به فى هذه المناسبة. ويدون إحصاء للصفحات أقول إن حوالى 
نصف كتاب لويس يعالج القصيدة القصيرة وتلك الأشكال من الشعر القصصى 
والتعليمى التى يلوح أنها استفادت بدرجة ما من تطورات القصيدة القصيرة: وهذا ما 
ينبغى أن يكون . ولكن معالجته للشعر تثيرٌ أسئلة معينة تتصل بقدرته النقديةء والقدرة 
النقدية للأساتذة عموماًء وطبيعة التاريخ الأدبى وكتابة التاريخ. إن الألوان المتنوعة من 
القصيدة القصيرة قد عالجها على نحو خبير عددٌ كبير من الشعراء من وايات 
فصاعداً؛ وازداد العدد بسرعة فى السنوأت العشرين الأخيرة من ذلك القرن. كان 
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أغلب هذا العمل ثانوياً » ولكن بعضه كان بالغ العظمة. ويمجىء عام ٠١۱١‏ كانت 
الأسس قد أرسيت لعمل القرن السابع عشر وكان قسم كبير من أعظم شعر عصر 
النهضة قد كُتب. يلوح أن الموضوع بأكمله ذو تشويق خاص. إن السبيل الشائع 
لعالعة تاريخ الشعر فى الجامفات فون طريق الدارس أو الحركات - يقي أن 
المرء يدرس الخصائص البتراركية لأتباع بترارك. والخصائص الميتافيزيقية 
للميتافيزيقيين: وما إلى ذلك. أو على نحو أضيق نطاقاً: : سيدنية سيدتى:؛ ودنية دن. إن 
الصفات قيد البحث حقيقةٌ وجزءٌ من التاريخ: وينيغى أن تدرس . بيد أنه عندما ستل 
الشعر إلى هذه الصقات فإن المؤرخ (والقارئ الرقيق دون وعى منه) يبدأ فى التفكير 
فى الشعر بلغة المتوسطات الحسابية. مع ثورات عنيقة لا تفسير لها بين الحين والحين: 
إن سيدئي يمثل اتشقاقاً عنيفاً على النظم الإليزانيثق الباكر» ودن كورة على سيدتى 
و هه قنع تورات فى كارت الشدعر الإتجلدزئ ولكنيا أقل عدداً مما يعتقد 
الدارسون. ومهما يكن من أمر فإن أسوأ أوجه هذه النظرة إلى التاريخ هو ما يلى: 
إنها د تختزل مستوى أى فترة إلى متوسط غرائب الفترة أى المدرسة أى الشاعر قيد 
البحث:وتؤدى إلى همال القساتب' العتايمة الى تطهن من جيل إلى جيل ومن ثم تؤدى 
إلى إهمال الخط الرئيس للنمىء أى إهمال الوقائع التى هى وقائع التاريخ الأساسية 


مه موم 


قطي الو اخ وثن ان هذا اتر لدي اغب اا الاين کون 
تراجعات لأشع والتقد فى كانه اة باب يجنصوق إلى أنبينظروا بعض ١‏ : 
الشىء بعين الازدراء إلى العالم الأكاديمى ولكنهم أساساً قد تكونوا على يديه. وقى 
قراءاتهم للشعر يلوح أنهم معنيون لا بما إذا كان الشعر جيدا وإنما بما إذا كان ينتمى 
إلى قرننا: وهذا يعنى» عادة» أمراً بالغ البساطة - هل يتبع الشعر الطرق الأسلوبية 
المميزة لواحد أى أكثر من الشعراء الذين يفترض أنهم يجسدون ذكاء (إذا كانت هذه 
هى الكلمة الصحيحة هنا) عصرناء باوند أو إليوت أو ستفنز أو وليمز أو ريما مس 
مور أن كات الراجعات عدج الخول حين يحاول التعرق :على الكذاية الات ولكنه 
يستطيع بسهولة أن يتشبث بطريقة أسلويية مميزة 
more or less in the way which a barnacle fastens itself to a pile.‏ 
فلأورد عدداً أدنى من الشعراء والقصائد: وايات (أى امرئ يريد أن يصطاد؟ 
وداعاً تاجوس؛ أمن الممكن؛ إنهن يهرين منى؛ استيقظ يا مزهرى) جاسكوين (حراسة 
الغابات الملكية عند جاسكوين؛ تهويدة عاشق. من الأعماق لجاسكوين؛ ثبات عاشق 
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على العهد) جوج (عن المالء العودة إلى الوطن من إسبانيا؛ إلى دكتور بيل) رالى 
(الكذية» حجة المتحرق) ناش (فى زمن الطاعون؛ الخريف يملك كل شىء) فولك جريفل 
(العالم الذى يحتوى كل شىء؛ كل حواسى؛ وداعاً؛ أيها الصبى الحلى؛ ملفوف يارب؛ 
فى الأعماق؛ صهيون يباب) ين جونسون (رغم ان الجمال غلامة الثناء؛ أيها العالم 
الزائف عم مساء؛ أيها الرب العظيم الطيب؛ لا تدع ذلك يثير دهشتك)؛ دن (أنت 
صنعتنى؛ لدى الأركان المتخيلة للأرض المستديرة)(). وهذا الموروث للأسلوب العاطل 

من الزخرفة. وهو معقد بدرجة لا باس بها عند وايات» وأقل تعقيداً عند جورج 
وجاسكوين (ولكنه أقوى عند جاسكوين) وأكثر تعقيداً على نحو مطرد لدى الشعراء 
الخالين: بودي مباشترة إلى حير عمل القرن الشابع عشن ومن أفكلة ذلك: إنوارد 
هريرت (مرثية على قبر) جورج هريرت (آثار الكنيسة) هنرى فون (إلى كتبه؛ 
المصباح) وغيرها. 


إن الحركة البتراركيةء كما نجدها لدى سيدنى وسننسرء ليست القضية ٠‏ 
الأساسية فى السنوات الأخيرة من القرنء كما يلوح أن لويس وغيره يظنون. إنها 
قضية جانبية وإن تكن قضية مهمة بدرجة لا بأس بها. وقد أسهمت فى زيادة التعقيد, 
ولكن الشعرا ء الأقدر لم تغمرهم البلاغة الجديدة, ويلوح أنهم كانوا على ذكر من 
أخطارها. لم تحل الحركة البتراركية محل موروث الأسلوب العاطل من الزخرفةء رغم 
أتها أغمضت هذا الأسلوب فى أعين كثير من الدارسين المحدثين(*). كذلك لا يمكن, 
فيما أظن» أن نشرح دن ببساطة على انه متمرد على سيدنى وأتباع سيدنى: إن عمله 
الأبعث على المضايقة يلوح أنه محاكاة ساخرة لهم» ولكن هذه المحاكاة الساخرة تلوح 
فى أغلب الأحيان غير مقصودة - اجتماع لأعصبته الفريدة. وشكله الفريد من الجدية, 
ولونه الشخصى جداً من الذوق السىء. وخير عمله متمش مع الموروث الرئيس من قبله 
ومن بعده. أعتقد أن محاولة شرح شعر عصر النهضة بمصطلح المدارس والثورات 
تؤدى إلى إهمال لخير القصائد وللوقائع التاريخية ا مهمة. 

لكن لويس يرى القرن السادس عشر فى ضوء مدرستين: الرتيبة والذهبية. 
ويقول إن هذين المصطلحين ليس لهما إيحاءات تقويمية» ولكن بديهى أن لهما مثل هذه 
الإيحاءات» كما لاحظ كل امرئ قد قرأ كتايه. وقد كان ليحسن صنعاً لى استخدم 
ممتطلحات العضين: وأشان إلى الأسلوب الخاطل بن الزئنة والأسلوب الى تالكر أو 
الفصيح: قد كان بهذه الطريقة ليقترب من رؤية الأمور كما لى كانت مرئية فى ذلك 
الوقت وربما كما كانت فى الحقيقة. إنه يرى شعراءه "الرتيبين' على ضوء سجعاتهم 
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الآلية الميقة. وشعرائه "الذهبيين" على صوء حماقتهم المحلاة بالسكن. وهو ينق من 
النوع الأول ويميل إلى النوع الثانى. وهو يلوم الدارسين المحدثين لاقترابهم من هذه 
الفترات بتحيزات رومانتيكية. ولكنه يرى شعر الفترة يأكمله على ضوء تحيز 
رومانتيكى: فهو يميل إلى ما هو حلو بدرجة عميقة تجعله يغفل عما هو جاد. وتند عن 
ملاحظته أغلب أحسن القصائد من كلا المدرستين. إن خير القصائد فى كلا المدرستين 
تشترك فى الكثير مع بعضها بعضاً وفى القليل مع المدارس التى تنتمى إليها أكثر مما 
هو الشأن مع القصائد ال وه هى اكه 

سأورد قائمة بيضعة اعتراضات معينة من ألوان متنوعة - ليس كل ما عن لى 
داتعا سكن معنا اقلق أككشي من رة يكتب لويس بمرارة عن أصحاب المذهب 
الإنسانى. يقول (ص :)١‏ "لم تكن الحرب بين أصحاب المذهب الإنساني والمدرسيين 
کنا بين آفگان: ونما كانت من حاتت اكات المذفي الإنسات: عونا فار 
وإن منزع أصحاب المذهب الإنسانى ليتجلى فى جعلهم الفصاحة محك العلم الوحيد». 
ومع ذلك فإنه فى ص ۲۳۰ وفى مواضع أخرى يثنى على سيدنى لفصاحته» دون نظر 
إلى الحقائق الماثلة فى أن القطع التى تسره لا تملك إلا القليل من القوام أو الجدية وأن 
أصحاب المذهب الإنسانى جديرون إلى حد كبير بالشكر - ولا ريب - لأنهم بدا هذا 
ون لق .وفى ص ۲۲۷ يقول: "بيد أن قيمة وايات الباقية إنما توجد فى 
قصائده الغنائية". إن يننا واجذا من ميل إن الآرحن قد يكت ا سمت عد أو 
قصيدة بأكملها من قبيل "الإجابة التى أجبتنى بها يا عزيزتى" قد تنظر إلى الأمام ولكن 
وايات» من حيث الأساس,» يؤدى عملاً من نوع مختلف. إن لغته عادةً عاطلة من 
الزخرفة كاسلافه من واضعى القضائد الغنائنة الاتكلين ولدى قوق تكون على الموروث 
المزخرف الذى يسرى فى تضاعيف الشعر الانجليزى من سبنسر إلى تنسن قد يبدو 
شاعريا فرعيا". إن لويس لا يريد أن يقر بأنه يبدو له شاعريا فرعياء ولكن هذا هو 
الشأن: فمن سبنسر فصاعداً يغقل عن القصائد العظيمة فى الموروث الرئيس ويركز - 
بحماس حقيقى - على القصائد الزخرفية. ومرة أخرى (ص )١‏ يقول عن سرى: 
"إنه لا يصدح بنغمات غاب ولا يرعد بمصطلحات عالية مدهشة ولا يلهو بصور مترفة: 
إنه عندما يذكرنا بالإليزابيثيين - إن فعل أساساً - فإنما يذكرنا ب "دانيل حسن اللغة" 
أو قصيدة "اعرف نفسك” "الصاحية". ألا فليعنًا الله! قد كان قائل هذا ليكون تتسن أو 
سونبرنء أو - ما هو أسوأ - أحد المعجبين بهما. ويقول عن رسالة ولسون فى 
"البلاغة": "إن الحكم على مزاياها الأساسية ككتيب دليل ليس سهلاً علينا نحن الذين لا 
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نعرف الفن الذى يعلمه ولسن. وتتجه شكوكى - أكثر من اعتقادى - إلى أنها ليست 
بالغة الجودة" وهلم جراً . ربما كان الأمر كذلكء ولكن تأثيرها وتأثير كتب أخرى من 
نوعها حتى فى الشعراء الذين يعجب يهم لويس أعظم الاعجاب كان كبيراً. فمثلاً نجد 
دوجلاس بيترسون» فى مجلة "القصلية الشكسييرية" (السنة ه. العدد »٤‏ خريف 
4 ) يبين أن (سوناته) شكسيير 'تبدد الروح" قائمة بصورة راسخة على قطعة من 
ولسون»ء ويستطيع المرء أن يجد أمثلة أخرى لتأثير مشابهء وقد كان البلاغيون منحدرين 
من صلب أصحاب المذهب الإنسانى. إن لويس يسوق قطعة من سبنسر (ص .)٠۹۰‏ لا 
يميل إليهاء ويضع عليها بطاقة 'رتيبة ٠‏ ثم يسوق قطعة "ذهبية": 

وبمجىء هذا الوقت كان سائق المركبة الشمالية قد ثبت 

فريقه السباعى وراء النجم الثابت 

الذى كان فى أمواج المحيط وهو مع ذلك لا يبتل قط 

وإنما هو راس فى ثباته» يرسل نوراً من بعيد 

إلى كل ما يتجول على صفحة المحيط الرحيب ... 

وعن هذا يقول: "هذا ذهب خالص: التدفق غير المستخفى وإن يكن لذيذاًء 
الجناس الاستهلالى الصريح (وإن لم يكن مسرقاً هذا). الصور الكثيرة الأصداء 
الهومرية". هذا من الرجل الذى ينحى رالى جانياً دون ذكر لقصيدة "الكذية" أو قصيدة 
"حجة المتحرق” الذى يذكر جاسكوين ذكراً عارضاً دون ذكر لقصيدة "حراسة الغابات 
الملكية", والذى يشعر بأن جريفل شاعر بليد قد يشبه بعض الشىء. على نحو غير 
محددء الأوغسطيين: إن لويس ببساطة لم يكتشف ما عسى الشعر أن يكون. فى أى 
كتاب له هذا المدى سيكون ثمة أغلاط فى الدرسء ولو كنت أنا من كتب الكتاب لارتكيت 
ورف فنا كرا فعل ىمن اضف الى ذلك اه لبس :من افر 
لانجليزى فى سن لويس أن يكون قد قرأ دارساً أمريكياً يصغره بعشرين عاماً على 
الأقل. ومع ذلك فلو كان قد قرأ كتاب ج.ف. كاننجام 'ویل أو عجب" () لما كتب هذه 
الجملة (ص :)١5‏ "لئن كان دريدن يفترق عن أرسطو فى جعله "الاعجاب" 'بهجة 
المسرحية الجادة", لقد كان منتورونى هو الرائد قى هذه الطريق" ( |١.‏ 50618 06 ولو 
كان قد قرأ مقالة كاننجام المسماة "الجوهر وقصيدة العنقاء والقمرية" ") لما تخبط على 
هذا التحى اموس مث فى مغالحته قسيدة شكسيين: 
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ثمة رجال كثيرون قد قرأوا فى هذا الحقل أكثر مما قرأت. ومن المؤكد أن لويس 
فى كتبى القليلة المنشورة أكثر مما وجدت عند لويس. ومهما يكن من أمر فليست أغلاط 
الدرس هى ما يزعجنى فى المحل الأولء لأن هذه حتمية. إنما الذهن التقدى هو ما 
يقلقنى. اعتقادى انه لا يمكن للمرء أن يكتب تاريخ الشعر ما لم يسعه الوقوع على خير 
القصائد. فخير القصائد هى الوقائع الأساسية التى لا بد للمؤرخ أن يتقدم منها. إن 
خلفية الأفكار مهمة: وألوان التطرف المميزة للمدارس والشعراء جزء من المادة. بيد أنه 
بدون خير القصائد لا يكون التاريخ تاريخاً وإنما مقالة انطباعية وريما (كما فى هذه 
الحالة) مثقفة. ولويس لا يستطيع أن يقع على القصائد. ثمة فى كتاب لويس الكثير مما 
هو قيمء ويجمل بى أن أعترف يأنه أضاف إلى تعليمى الكثير. إن مناقشته للأقكارء 
ونقده للتقسيمات المتواضع عليها للأقكار (خاصة فى الجزء الأول من المجلد) بالغة 
المضاء. وثمة ما هى أكثر. ولكن ما وظيفة هذا النوع من الكتب؟ ما من رجل بمفرده 
كقفو لأن د نكتنة: وجديتاً سالت واحداً من زملائى كم من الناس» فى رأيه. خليق أن يقرآه 
من الغلاف إلى الغلاف. وقد أجابني فاخ ملل هذا هم الذين سيقرعءونه من الغلاف 
إلى الغلافء ولكنه سيستخدم اساسا كمرجع. ومن المحتمل أن يكون على صواب. بيد 
أنه إذا استّخدم لهذا الغرض لكان مضللاً: إنه عمل رجل قراً أغلب (وريما كل) أدب 
ذلك الحقلء ولكنه ليس كفواً إلا مناقشة جزء صغير منه مناقشة المحترف. لا يستطيع 
المرء أن يفهم هذا الكتاب ويقومه إلا أن يكون قد قرا أغلب المادة التى نوقشت هناء 
وقيما يخص المراجع فثمة كتب ومقالات كثيرة, مداها أكثر محدوديةء ولكنها أقدر على 
مساعدة القارى فى صدد الأمور التى تعالجها. إن الكتاب» كما قلت» مضلل: وكذلك 
الشأن مع كل كتاب آخر من هذا النوع قرأته. وخلال عشرين عام ضوف يحل مكل 
ولا ریب» كتاب آخر عن الموضوع ذاته. سيكون أفضل منه من بعض نواح» وأسوأ من 
نواح أخرى. . إن الرسالة التى تعالج موضوعاً مفرداً معالجة من الطبقة الأوليء أو 
المقالة النقدية التى من الطبقة الأولى» لا يحل شىء محلها قط: إنها تغدو جزءاً من 
الأدب؛ ولكن الكتاب المقرر مسالة مشوشة, بصرف النظر عن كاتبه. لقد اضطلع لويس 
بمهمة لا شكران عليهاء ومهمة ميئوس منها. 
وكتايا المنتخبات اللذان عهد إلى بكتابة مراجعة عنهما يشيهان كتب لويس من 
حيث فضائلهاً وعيويهاً . إنهما يمثلان آرا ء إحصائية أو قطاعات مستعرضة من تلك 
الفترة. سبق أن قلت إنى إخال هذا كافياًء تقريباً: فى حالة النثرء ولكتى قد أكون 
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طا فنا أعرف عن النثر أقل بكثير مما أعرف عن الشعر. إنه ليس كافياً فى حالة 
الشعر. والتعليقات النقدية فى كتاب ماكلور تغوص تحت مستوى لويس. فمثلا يقول: 
"إن استهلال (مرآة الحكام) ينظر إليه عن صواب على أنه خير قصيدة انجليزية (فى 
الفترة) ما بين تشوسر وسبتسر". هذا ما يستطيع المرء أن يصفه بأنه من آراء العصر 
الحجريء وليس ثمة كبير عذر يبرره. ومع ذلك فإن هذه المنتخبات أفضل من الغالبية. 
إن قدراً كبيراً من الهراء التقليدى قد استؤصل منها ٠‏ وقدراً كبيراً من هراء جديد قد 
انف و(بقدر ما يخص الأمر كتاب المنتخيات الشعرية) حذفت أعمال كثيرة عظيمة 

لقد وضعت فة اتخات د جل فهسول الكليات اكا , قيعت لقارئ العام 
(کائناً ما يكون شأنه). وتتجه شكوكى إلى أن هذا النوع من المنتخبات أفضل القارئ 

العام منه للنوع الآخرء وربما كان أفضل من تاريخ لويس لأننا لا نجد هنا نوعاً من 
المدخل التاريخى والببليوجرافى فحسبء وإنما أيضاً نماذج من الأعمال. إننا نلتقى. 
على الأقل» ببضع قطع من الأدب الفعلى. قد نجد رأياً من الدرجة الثانية وكذلك اختيار 
الأدب» ولكننا نجد على الأقل شيئاً نقرؤهء إلى جانب بعض إشارات معينةء ونستطيع 
أن نتقدم من هناك. أما عن الدرس والنقد فعلى المرء أن يبحث عنهما حيثما تصادف 
أن كمنا مختفيين. إن المرء يتابعهما عاماً يعد عام» مستخدماً أحدث المناهج 
الببليوجرافية, وإلا فالمرء يقرأ ويقرأ ويقراً. ويبذل قصاراه لكى يتذكر. إنها مسالة 
يسودها الخلط؛ من أى جانب تناولتهاء ولكنها أيضاً فاتنة. 


هوامش 


١505, كتاب “الأدب الانجليزى فى القرن السادس عشر" تاليف ك.س. لويسء مطبعة جامعة أكسفورد‎ )١( 
هذا هو المجلد الثالث فى "تاريخ أكسفورد للأدب الانجليزى" وهو سلسلة من المخطط لها أن تتضمن اثنى‎ 
عشر مجلداً لمؤلفين مختلفين. "الشعر الانجليزى فى القرن السادس عشر" من تحرير نورمان أ. ماكليور‎ 
والنثر الانجليزى فى القرن السادس عشر" من تحرير كارل ج. هولز كتكت. وكلاهما من نشر هاريرء‎ 
وهما أجزاء من سلسلة كتب منتخيات من المخطط لها أن تتضمن ثمانية كتب» بتحرير هولز كنكت.‎ 

(1) ليست هذه الملحوظة موجهة إلى السيد الذى أكتب مراجعة لكتابه. يلوح أن مستر لويس أعلم باللغات منى, 
رغم أنى لا أعرف شيئاً عن مدى إجادته للإسباتية. أما السيدان الآخران فلا أعلم عنهما شيئاً. 

(؟) كتاب "انتصار اللغة الانجليزية' من تأليف رتشارد فوستر جونز؛ مطبعة جامعة ستانفورد , 19607 

)٤(‏ هذه القائمة يمكن التوسع فيها توسعاً كبيراً. جزئياً بإدراج قصائد كيرىء وإلى حد كبير بإدراج قصائد 
وشعراء ثانويين من نفس ال موروث. وأنا الآن عاكف على دراسة نقدية وتاريخية للقصيدة القصيرة فى اللغة 
الانجليزيةء وسأتوسع أثناءها فى هذه القائمة توسعاً كبيراً. ولكن هذه القائمة تعطى فكرةٌ عما فى ذهنى 
إذا كان لدى القارئ حب استطلاع كاف لفحص القصائد. ولم أورد قصائد تبين» بصورة موضوعيةء تأثير 
قصيدة فى قصيدةء ولكن ثمة قصائد كثيرة من هذا النوع. 
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(ه) عند هذه التقطة أود أن أدس كلمة تحذير للأساتذة. ليس الشعراء حمقى (أعنى الشعراء المجيدين) فهم 
يستطيعون فى مطلع العقد الثانى من عمرهم أن يدركوا حقائق قد يتمكن الدارسون أولا يتمكنون من 
إدراكها فى العقد السادس أو السابع من عمرهم. لست أحاول أن أكون مهيناً (وأظن أن المصطلح الفنى 
هو "صلف') وإنما أحاول بالأحرى أن أقرر حقيقة هامة تُتجاهل فى أغلب الوقت فى العالم الأكاديمى. من 
المحتمل أن يكون هناكء عبر الفترات الطويلة ما يمكن للمرء أن يدعوه موروثاً تحت الأرضء أو غير معلن 
عنه» من خير الكتابة, وهو ما لا يمكن للمرء أن يكتشفه إلا إذا كان لديه من نفان الادراك ما يجعله يتتبع 
هذا الموروث من قصيدة إلى قصيدة. وإنى لأعى تمام الوعى أن ملاحظاتى هذه هرطقات. 

(1) كتاب “ويل أو عجب” تاليف ج.ف. كاننجام. مطبعة جامعة دتفر ,1501 

(۷) مجلة "التاريخ الأدبى الانجليزى" السنة ١1ء‏ العدد ٤,‏ 
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و.ك. ويمزات 


المدخل الأنطولوجى 


ليسا 


نقليم 

الناقد. فى أحد تعريفاته, رسول موقد من حقل الفلسفة إلى حقل الأدب. بهذا 
المعنَئ يغدى التق الأدبى فرعا من غلم الجمال: .له ضلة وشقة بالمتطقء ونظزية المعرفة: 
ونظرية القيم. كل نقد عظيم يشتملء إن صراحة أو ضمتاً > على موقف فلسفى من 
الكون: أرسطوء كولردج, كروتشه» إليوت» فاليرى» رولان بارت. (موضوعية الحلق الفنى 
عند إليوت» مثلاء تضرب بجذورها فى هيجلية ف. ه. برادلى الجديدة. وشكه فى ثبات 
الذات). والأنطولوجيا (أى البحث فى طبيعة الوجود) هى الجذر الراسخ لكل فكر نقدى: 
فكما تكون نظرك الى الوجود:ككون ا حكامك النقدرة: 

الأنطولوجيا - هذه الكلمة التى يمتلئ بها الشدق - تعالج الواقع مجرداً. 
والكلمة - كما تقول دائرة المعارف البريطانية - تنماز عن كلمة 'الميتافيزيقا" الأوسع 
نطاقاًء وعن كلمة "إبستمولوجيا' (ميحث المعرفة)ء وترتد إلى كلمات إفلاطون فى وصف 
الحقيقة المطلقة للتصورات. أما أرسطوء فإذ كان يؤمن أن لكل علم من العلوم المنفصلة 
موضوعه الخاصء فقد افترض وجود علم سابق للوجود بعامة: أطلق عليه اسم 
"القلسفة الأولى". من معطت هذين الرجلين اللذين اقتسما الفكر الإتشائى بيتهما 
خرخة كل المفاتى التالية اصبطلحنا. وق الفصن الحديث كان الفلسوف الأماتى قولف 
أول من أضفى على كلمة "أنطولوجيا" معنى فنياً متخصصاً. فعنده أن الفلسفة النظرية 
(الميتافيزيقا) تنقسم إلى جزء يعالج الكينونة بعامة» موضوعية كانت أو ذاتية» وجزء 
يعالج كيانات خاصة من قبيل النفس» والعالم» والله. والجزء الأول هو الأنطولوجيا. 

ويذكر "المعجم الفلسفى" لمؤلفيه مراد وهبهء ويوسف كرم؛ ويوسف شلالة (الطبعة 
الثانية »)191/١‏ نقلاً عن تعريفات الجرجانى» أن الأمور العامة = الأنطولوجيا هى ما لا 
يختص بقسم من أقسام الموجود التى هى الواجب والجوهر والعرضء بل تقال على 
الموجود من حيث هو كذلك فتعم جميع الموجودات. فهى قسم من أقسام ما يعد 
الطبيعة. 
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للنقد الأنطولوجى فى عصرنا ثلاثة ممثلين كبارء اثنان منهم على الأقل فلاسفة 
محترفون: مارتن هيدجر الألمانى» وجان بول سارتر الفرنسى» وجون كرورانسوم 
الأمريكى. ولكل منهم تلاميذ عديدون تولوا جزئيات مذاهبهم بالتنمية والتطوير» أو 
وسعوا من أفق نظرياتهم لتستوعب فى شبكتها مناطق جديدة من الخبرة الأدبية. 

مارتن هيدجر فيلسوف وعر المركبء شائك الجانب» يمثل ا موروث الفلسفى 
الجرمانى فى أكثر صوره ميتافيزيقية وتعقيداً وجهامة. لا يكقى لكى تقرأه أن تكون 
أنِفناً فلاسفة ما قبل شقراط. أنعف الإيمان لن كان ل تملك هده المعرقة 
الملتخصصة - أن تقرأه فى ترجماته الانجليزية والفرنسية»ء وأن تقرأ ما كتبه عنه 
بالعربية عبد الرحمن بدوىء وزكريا ابراهيمء وعثمان أمينء وفؤاد كامل. 

E‏ أهلدران وماهية الشعر e)‏ إلى العربية الدكتور عثمان 
dl ab‏ "كينونة الإنسان مؤسسة على اللفة" . عظمة 
هلدران تكمن فى قدرة لغته على جعل الموجود يتكشف. يبقول هيدجر: "حيث تكون لغة 
يكون عالم» أعنى ذلك العالم المتغير أيداً > عالم القرارات والمشروعات, والعمل 
والمسئولية, وعالم العسف والصخب والعطب والضلال أيضاً". 


سارتر فى مرحلته الأولى - على الأقل قبل أن يتمركس - تلميذ نابغ لهيدجرء 
وكتابه الفلسفى الرئيس "الوجود والعدم' )۱۹٤١(‏ يدين بالكثير لكتاب هيدجر "الوجود 
والزمان” (۷ 0۹ غت محارت أن غائ لخت الأنطواوهى فى إلى أن الجرية 
ضرورةء لا بل إنها قدر لا مفر منه. هذه الكلمة - الحرية - هى الجذر الأساس الذى 
يغذى کل دراسات سارتر عن أدياء آفراد: بودلیر» فلوییر» جان جینیه» کاموء مورياك, 
حندء جيزودو؛ ناتالى ساروت» دوس باسوس» فوكتر. فى هذه الدراسات يستخدم 
سارتر تحليلا نفسيا وجودياء يركز على الاختيار الأساس فى حياة كل أديب. 

. بودلير. 0 درب مت و إلى ا ذن أحضان كادي ی ا 
Tg‏ ا 1 عن لن الا - علي 
SS E‏ » ومدله aa‏ 
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المخاطرة الفكرية والروحية والجنسية. فرانسوا مورياك - الروائى الكاثوليكى - نموذج 
آخر لفرض الأطر المسبقة على العمل الفنى. فى مقالة عن "مسيو فرانسوا مورياك 
والحرية" (195) - ثظها إلى العرسة جورج طرابيشى - نكيم سبارتن الزواثى تلك 
الخطيئة المميتة التى أودت بأوديب وغيره من الأيطال التراجيديين الإغريق: خطيئة 
الكترياء» إن موزياك عب في وواتاتة نور الاله كى القدرة على المعرفة: وكما فرت 
الإله خبايا النفوس وأدواء الجسوم» يعرف مورياك كل شىء عن شخصياته. ولا يدع 
لها مجالاً للثمئ الحر. إنه يكتب.من رَاوية المطلق: وكات يتتعامل مع الأبدنة: لا مم 
كاثنات تاريكية مقنووطة در مانا ونكاتها ووا ووا ك جتن ماهية شخضيناته 
قبل أن يكتبء ويقرر أنها ستكون على هذا النحو أو ذاك. إنه مثل آسموديوسء ذلك 
الشيطان الأعرج الذى صوره لوساجء وكان يرفع سقوف منازل مدريد ليطلع على 
أسرار سكانها . أو هو - بعبارة أكثر وقاراً - ينصب نفسه قاضياً يتوحد فى البداية: . 
متعطفاًء مع شخصياته - تيريز ديكورى مثلاً - ثم إذ به يتراجع لكى ينظر إليها من 
الخارج؛ ويحكم عليها . 

جون كرورانسوم ناقد أدبى ذو ثقافة فلسفية يعد من أباء "النقد الجديد", وقد 
كان معلماً لآلن تيت فى جامعة فاندر بيلت. يقول عنه مالكولم براد برى: إن منهجه. 
رغم ميله إلى النقد التطبيقى فلسفى النزعة.يدين بالكثير لكائط؛ وريما لبرجسون. فهو 
يناقش العمل الفنى اتطواوحيا ؛ أى كشىء ء فى حد ذاته, ويستتبع هذا وکا لما هى 
مركن وكا فى الححريهة وا فاا نأ القتن مع : أناساء تفل الإدرالة الصبى: 

لرانسوم محاضرة عنوانها “الشعر كلغة بدائية" (؟114١)‏ (نقلها إلى العربية 
جيرا ابراهيم جبرا) يقول فيها: "إن دافع الشاعر أنطولوجى (كينونى): كداقع من 
نسميه العالم. إنه يخيرنا عن بعض سمات العالم الطبيعى» وهى ليست السمات التى 
يخبرنا عنها العالم - وإن يكن كلاهما يخبرنا عن بعض سمات كينونة الأشياء. 
وأنطولوجية العمل تنيع من اتحاد البناء والنسيج وما يتولد عن هذا الاتحاد من معنى. 
فأنطولوجية العمل الشعرى هو وضعه الفريد الذى يميزه عن أى حديث غير شعرى. 

كاتب المقال الذى بقدمه هنا هو الناقد الأمريكى المعاصر و.ك. ويمزات. صاحب 
كتاب "الصورة اللفظية ]حرفياً: "الأيقونة اللفظية" :[دراسات فى معنى الشعر" )١1904(‏ 
وهو كتاب أساس يناقش قضايا من قبيل: مغالطة النية (أى القول بأن تكون نية المؤلف 
هى معيارنا للحكم على مدى نجاحة). والمغالطة الوجدانية (أى الخلط بين القصيدة 
ونتائجها: بين ما هى عليه وما تؤديه من وظائف أو تولده من آثار): وعلاقة الشعر 
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ا ا 0 0 ود حا 
والشعر والفكر المسيحى. 
والمقال مأخون من كتاب "النقد المعاصر" وهو صادر عن دار 'إدوارد أرنولد" 
للنشر بلندن عام , أعيد طبعه عام ٥؛›؛‏ وحرره الأستاذان مالكولم برادبری» 
وديفيد بامر. ش 
ويتكون الكتاب» إلى جانب تصدير المحررين» من تسع مقالات هى: 
۲ . النقد باعتياره نسقاً إنسانياً (جريام هف) 
٣‏ . طَرّق الموضوءع: المدخل الأنطولوجى (و.ك. ويمزات) 
٤‏ . نقد الأجناس الأدبية: مدخل من خلال النمطء والطريقةء والنوع (آلان رودواى) 
. نقد المقارنة: مدخل من خلال الأدب المقارن والتاريخ الذهنى (جون فلتشر) 
.لسغو" الأني: الماخل التحليلى التفسى (تؤرمان هولائد) 
۷ . الدراسات الثقافية المعاصرة: مدخل إلى دراسة الأدب والمجتمع (رتشارد 
هوجارت) 
. النقد باعتباره نشاطاً فردياً: مدخل من خلال القراءة (إيان جريجور) 
فى ترجمتى للمقال - وصعويته واضحة للعيان - اضطررت إلى إيراد بضعة 
مقتطفات يلقتها الأصلية, حيث أن ترجمتها لاحت لی عبثاً . أدرجت بعض كامات 
شارحة فى متن المقال بين قوسين []حتى لا تختلط بهوامش المؤلف الواردة فى نهاية 
لهذه المسرحية (دار المعارف) من سلسلة مسرحيات شكسبير التى نشرتها الإدارة 
الثقافية لجامعة الدول العربية. 


طَرّق الموضوع: المدخل الأنطولوجى 
كلمة 


Co‏ گے 


ھے 


يتقارب المدخل الأنطولوجى أو "الداخلى" إلى فن الأدب مع المداخل المضادة لدى 
كل نقاط الأفق الأدبى بأكمله. وخير ما يخدم عرضى هو أن أورد بعض إشاراتى على 
شكل هوامش. بعض مقالاتى المنشورة فى كتابى "الصورة اللفظية" تمس المراحل 
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الباكرة للنقد الكى أو النقد "السياقى" الداخلى فى الدراسات الانجليزية الحديثة 
وههنا أورد يضعة أعمال حديثة تمسح التطورات الأخيرة ويعض أعمال أسهمت» على 
أكثر الأنحاء مباشرة: فى تشكيل الحجة التى سأحاول التقدم بها هنا. القسم الأول: 
كتابا مرى كريجر "الرؤيا المأسوية: تنويعات على خيط فى التفسير الأدبى" (نيويورك 
155) و اتات شكسييروالبويطيقا العديكة (يوسستون ۹6 سهان 
الصعويات الأساسية التى تواجه هذا النوع من النقد. مقالة إنجى سدلر The 1conolat-‏ 
عن حدود المنهج الداخلى فى النقد". صحيفة علم الجمال والنقد الفنى” :نهدااه؟ اا 
7 (خريف )۱۹٦۷‏ ص 2١10-5‏ توضح بعض توازيات حديثة بين منطقتين قوميتين من 
النقاش» نشأتا مستقلتين إحداهما عن الأخرى إلى حد كبير: الأمريكية والألمانية. مقالة 
إدجار لوهنر "المنهج الباطنى" فى كتاب: "أنساق النقد: مقالات فى نظرية الأدب 
وتفسيره وتاريخه", تحرير بيتر دمنز وآخرين (نيى هيفن 11314) توسع المنظور لكى 
يغطى الشكلية الروؤستة والتشيكية يل شرح التلصوضص” الفرشتى منذ 1105 ككان 
لى.ت. ليمون التقاد الجزئيون (نيويورك :.)١19315‏ فى قصليه الخامس والسادسء يمسح 
نفس الصعويات التى يتناولها مرى كريجر. وانظر كتاب جريام هف “مقالة عن النقد” 
(1513) خاصة الفصلين الثالثء والثانى والعشرين؛ عن الشكلية و"استعارة الشكل 
افش : 

وفى القسم الثانى» الذى يشرح الأفكار الراهنة عن "السياق" باعتباره خارجياً 
ووسط العمل الأدبى الذى لا تحده حدود. أشير إلى ندوة عن النقد الأديى عقدت فى 
ييل عام 6 ,وقد نشرت ست مقالات منها فى مجلة "مودرن لانجودج نوتس" )0(4١‏ 
(ديسمبر). انظر بصفة خاصة مقالة جيفرى هارتمان "ما وراء الشكلية" ومقالة ج. 
هيليز ميلر "أطراف النقد المتقابلة: تأملات حول ندوة ييل". بعد ذلك أشير إلى مقالة ج. 
هيليز ميلر "مدرسة جنيف" فى مجلة "الفصلية النقدية" 4:(شتاء 1977) ص 1.0 
١‏ . أنظر أيضاً كلمة الترحيب للمحرر أ. أ. دايسون فى ذلك العدد. وانظر كتاب 
ميلر "اختفاء الرب: خمسة كتاب من القرن التاسع عشر" (كمبردج: ماساشوستس 
) وهو يحوى فصولاً عن ستة من نقاد جنيف وفصلاً عن ج. هيليز ميلر. 

آما عن إشاراتى فى القسم الرابع إلى تطورات علم اللغة يعد بلومفيلد فانظر, 
مثلاً. مقالة أرتشييولد . هيل: "علم اللغة منذ بلومفيلد" فى "صحيفة الكلام الفصلية" 
١‏ (أكتوير )٥‏ ص 51١-507‏ ومقالته "تحليل لقصيدة البازى" ]لهويكنز :[تجرية 
فى المنهج البنائى" فى مجلة "منشورات رابطة اللغة الحديثة" ۷۰ (ديسمير 1500) ص 
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98-4 ومقالته "أغنية بيا" ]لبراوننج :[محاولتان فى القراءة البنائية"' فى كتاب 
"قراءات فى علم اللغة الانجليزى التطبيقى" تحرير هارولد ب. آلن (نيويورك .)٠١۹١۸‏ 
وعند نهاية هذا القسم أناقش البنيوية: انظر "البنيوية: دراسات جامعة ييل فى الأدب 
الفرنسى" ۳۷-١١‏ (أكتوير )۱١۹١١‏ عن البنيوية فى علم الإنسان, والتحليل النفسى» 
وعلم اللغةء والنقد الأدبى» مع ببليوجرافيات مشروحة قيمة - انظر بخاصة مقالة أندريه 
مارتينيه "البنية واللغة". ومقالة جيفرى هارتمان الينيوية: "المغامرة الانجلى - أمريكية". 
ومقالة مايكل ريفاتير 'وصف الأبنية الشعرية: مدخلان إلى قصيدة بودلير "القطط" 
انظر أيضاً مقالة رومان ياكوبسن وكلود ليفى شتراوس "قطط شارل بودلير" قى مجلة 
لوم" ۲ )۱۹٦۲(‏ ص 0-,١؟‏ ومقالة اک وجهان للغة ونمطان من اضطراب 
الحيسة" إفقدان القدرة على الكلام [قى كتاب "أسس اللغة" (س - جرافناج )٠۹٠١‏ ص 
۷۲-٠٤‏ (وقد أعيد طبعها تحت عنوان "القسمة الجذرية فى اللغة" فى كتاب "اللغة: 
بحث فى معناها ووظيفتها". تحرير روث ناندا أنشنء نيويورك :)١1951/‏ ومقالته المسماة 
"تقرير ختامى: علم اللغة والبويطيقا" فى كتاب "الأسلوب فى اللغة" تحرير توماس 
سبويك (نيويورك »)۱۹٦۰‏ وهو نص أبحاث مؤتمر عقد يجامعة إنديانا فى ,1154 وفى 
المجموعة المسماة "أنساق النقد". المذكورة أعلاهء انظر مقالة ف ى. بيتسون "علم اللغة 
والنقد الأدبى' ومقالة و.ك. ويمزات "التكوين: إعادة زيارة لمغالطة". العلاقات السياقية 
للموضوع الشعرى ك "مفهوم" تجدها محل نقاشء على ضوء الفلسفة الانجليزية فى 
اللغات» فى كتاب جون كيزى 'لغة النقد" (19757) خاصة صفحات ١‏ ۱۲ء 2,382.51 
۲ . 


- عجباً أى مصير وضيع نصير إليه يا هوراة شيو اذا الا سبع ا معي 
ذلك التراب الل لعف الإسكندى حكن فهه أنه اال ا فيه نه كفن رهل 


- إن هذا يكون إسرافاً فى التصور قليل الجدوى (مسرحية "هملت” الفصل 
الخامسء المنظر الأول) 

إن السؤال عن الموضوع الصائب للدرس الأدبىء أو أكثر موضوعاته إقناعاً, 
يغيم اليوم فى ثنايا سوال آخر عما إذا كان من الممكن طرح مثل هذا السؤال على نحو 
صائب. وخير تقرير وجيز لهذه المشكلة الوجيزة أعرفه إنما بقع قرب نهاية كتاب مرى 
كريجر المسمى "الرؤيا المأسوية". ومن ثلاث عشرة صفحةء رثائية على نحو لا غنئء 
تنعى موت النقد "الشكلى' الأمريكى: أختار بضع جمل لا تعوزها الفصاحة ش 
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أساساً. 


- يلوح لى أن هذا الدور يمثل النقطة الحاسمة: إن لم يكن نهاية الطريق» فى 
التقد الحديث. 

-إن منظرى المستقيل الذين يريدون المحافظة على مكاسب . . هؤلاء النقاد ولا 
يريدون أن يروها تضيع فى تيار النظرية الأفلاطونية العام سوف يتعين عليهم أن يجدوا 
سبيلاً لإبقا وجلا المدر ا ؛ وأن يجعلوا المواد حاتف الذى e‏ 
الا ا 0 

إن هذه القطع تؤكد مشكلة تمييز القصيدة كموضوع قابل للعزل وقايل للمعرفة 

قلب مستنقع خبرتنا المعقدة. حقيقية أو لفظيةء أكثر مما تؤكد المشكلة المكملة أو 
العتمدة عليها بشكل وثيق والتى نجد کریجر فى كتابه هذا کان :متا پا - إذ يحتج 
E; (PEE‏ فى مقايل الاختيار "الأفلاطونى” - نعنى مشكلة صدق وقيمة 
النماذج التصويرية المنطويةء بالضرورة» فى بنية الموضوع القابل للمعرفة. أما المشكلة 
السابقة, مشكلة معرفة الموضوع (أو بلغة أسمى: مبحث المعرفة) فهى ما يعنينى هنا 
مباشرة. 

لقد كان نمو هذه العقدة الصغيرة من الأفكار لا يقل بطئاً ولا التفافاً ولا تدرجاً 
عن نمو أغلب الأفكار بيد أنه بالنسبة لغرضنا الحالى» أعتقد أن أريع لحظات نقدية هى 
فقط ما تحتاج إلى أن نميزه. وأولى اثنتين من هذه اللحظات يفضل بينهما قرابة قرن. 
أما الثالثة والرابعةء إذ تأخذان برقاب الثانيةء فتقعان فى آن واحد اليوم. وهاتان 

کک 


إن فكرتنا الحديثة عن العمل الفنى على انه وحدة موجودة على نحو منفصلء 
مستقلة - بمعنى من المعانى - أو تدور حول ذاتهاء فكرة وثيقة الصلة يفكرة الشكل 
العضوى الحيوى. أن تايا يركض فى قلب شجرة. والشجرة المتجذرة شيئان أكثر 
نيلاً للاحترام وأكثر إقناعا من كتلة صلصال تت تتصدع أو حتى من قطعة صخرة صلبة 


329 


انكسرت من جانب جبل. إلى هذا الحد نكون متابعين لأرسطو. بيد أن المركز والتوكيد 
الحديثين لهذه الفكرة لم يتحققا إلا فى حقبة الفن الرومانسى ونظرية الطبيعة. إن 
الصورة الكاملة للشكل العضوى فى الشعر قد وجدت حوض بذورها ونموها الأول فى 
الغابة الممطرة المدارية للفلسفة الطبيعية فى القرن الثامن عشرء والعالم البيولوجى عند 
كانط وجوته وشلنج وكولردج وكيتس. كانت العضوية مضموناً أدبياً ومادة مادية (كما 
قى قصيدة إرازموس دارون المسماة "الحديقة النباتية'), لعدة عقودء قبل أن تغدو 
الميتافيزىقا النقية لنظرية فى المعرفة والشكل الجماليين: وقد حدد كولردج - الذى كان 
بصره مركزاً على كل من الطبيعة الحية وشكسبير - خمس خصائص للشكل 
السواوحى وين ثم ينا توضؤاعة كرتن - للعمل الفنى. قال من الناحية الفعلية إن 
الأعمال الفنية - كالكائنات العضوية الحية - كانت كليات (وليست تجميعاً لأجزاء - 
"ليست الأجزاء بشىء). إن الأعمال الفنية تنمو كالنباتات الحية» متمثلة عناصر متباينة 
فى كيانها الخاص. وهى تتشكل من الداخلء لا بفعل ضغوط أو قوالب خارجية. 
والأجزاء يعتمد بعضها على بعض (ينفخ بعضها الحياة فى بعض)(؟). وقد ظل هذا 
وصفاً كلاسياً يحظى باحترام كبير. إن أجزاء معينة من القصائد ذات لمعان موضعى 
(دوبيت أو متاجاة للذات) صلصال صانع النماذج, حجر المثال وإزميله, ضوضاء الآلة 
الكاتبة أو رائحة الطهو. قوالب التماثيل البرونزية (حتى فى قوالب الكعكات المسكرة 
والهلام اللحمى)ء الاعتماد المتبادل بين طفلين على طرفى أرجوحة: مثل هذه الخواطر 
تستطيع أن تثير - إذا سمحنا لها - بعض تساؤلات عن ذلك المركب المجازى. بيد أننا 
لن نطيل النقاش على مثل هذه الأسس("). 
ات 


إن الموقف التطبيقى الذى نمقه النقاد الأمريكيون الجدد فى مقالاتهم فى أواخر 
الثلاثينيات وفى الأربعينيات قد أكدهء قبلهم» بقوة درامية كبرى واستراتيجية عنيدة. 
أأ. رتشاردز فى القسم الأول من كتابه "الثقد العملى" (۱۹۲۹)» وهى نوع من الآلة أو 
الشرك صنعه من تجارب اضطلع بها بجامعة كميردج - تجارب على قصائد مع 
الطلاب» وتجارب على طلاب مع القصائدء وقد كان من المتضمنات - وإن لم يكد يبت 
- فى كتاب رتشاردز أنه يمكن تمييز القصيدة الجيدة عن القصيدة الرديئة من طريق 
الفحص المصمم لعلاقاتها الداخلية: التى لا يريط بينها من الخارج سوى استجابة 
"مخلصة" من جانب شخصية القارئ باكملها. إن القصائد الثلاث عشرة - بلا توقيع 
ولا عنوان ولا تاريخ - التى اختارها للعرض (إلى جانب خيانات مختارة: وأمحاضصر" 
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بقلم طلايه» وعدد محدود من التلميحات الماكرة بقلم رتشاردز نفسه). ريما كانت قد 
وات د کی وعد الیم ناریا فى ساق مناطرات الوحت مظهر مجموعة من 
الثدييات والطيور والحشرات الصغيرة. ريما إلى جانب أحجورة أو عصا أو حجر دس 
لتحقيق التوازن. وکل منها FG SEPT‏ 
أنه قل بين أكثر النقاد اا ا 
أنه - فى ظل الأوضاع الُنتقاة. على نحو صناعىء لتجرية رتشاردز - خليق أن يعجز: 
بأمانة. عن أن يجد أى اختلاف فى المغزى والنغمة والكيان الشعرى (والقيمة الشعرية) 
من المقطوعة الأولى من رايع قصيدة يوردها رتشاردز: 1 

كان ثمة نشوة للربيع فى الصباح 

لأنك كنت ربيع قلبى؛ يا فتاى العزيز» وقد أقسمت أن حياتى طيبة 

00 
والأبيات الأربعة الأولى من ثالث قصيدة يوردها: 

لدى الأركان الخيالية للأرض الكروية انفخوا 

فى الصور أيها الملائكة» ولتقم ولتقم 

من الموت أيها الحشد الذى لا يحده حد ولا يعده عد 

من الأرواح. وليمض إلى جمع شتات أبدانهم. جون دن 

۳ - 


وإزاء قابلية الإنجراح البالغة لمفهوم شخصية الأب. وتعليمات فرويد» وما تلا ذلك 
الأمريكيين الجدد - حتى فى أكثر حللاته إقناعاً - إلى شىء سكونئ: دم 
أفكارهم بسيادة طويلة كتلك التى تمتع بها سحر النزعة التاريخية الذى سيقهم. إن 
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التفجر السكانى الأكاديمى فى فترة ما بعد الحرب» وما ترتب عليه من تصعيد مخيف 
أجهود النشرء قد أحدثا نفس النتيجة الثورية. إن الأشخاص الجدد والأجيال الجديدة 

من المحترفين بحاجة إلى منابر جديدة. ونصيحة باوند للشعراء قد وجد أنها معادلة فى 
الإقناع للنقاد الطامحين. والبرامج الإيجابية يتعين إدخالها من طريق الاحتجاجات 
6 »وهو ما قد يكون الجزء الأجهر صوتاً » والأسهل تعريقاً من العقيدة. إن النقاد 
الذي نون الخففين النوم يحتمل جدا أن يكونوا - فى هذه المناسبة أو تلك - قد 
جهروا بحزنهم على موجة الحذلقة الإسكندريةء والتطبيقات الآلية ل "الشكلية الأتجلو- 
سكسونية" مما تلا رواج نظرية النقد الجديد. ويلوح أن الشرح قد غدا "زانية بابلء 
التى تجلس متسريلة بثياب أكاديمية سوداء على تتين النقد الضخمء ه توؤع ةا 
مكرراً منوماً من كأس حذلقتها" () صدى من سفر: رؤيا يوحنا اللاهوتى بالعهد 
الجديد. 


وفى تقرير عن ندوة دارسين شبان عقدت بجامعة ييل» منذ بضع سنوات خلت» 
نلتقى بإعلان راض عن ذاته مؤداه أن "الشكلية المحلية", ومن كان عدوها الرئيس 
بالأمس فقط: نسق الصور الأصلية عند نورثروب فراىء لم يعودا أيقعان فى الصميم”, 
من المشاورات الحكيمة. لم تعد هناك معاداة لأيهما. ولكن دروسهما يمكن أن تعتبر 
أمراً ا به. والوحى القادم سوف يأتى من أوريا. كان مدير التدوة أستاذاً ف ا 
الآذي القرتسئ بجامعة ينلد وأغلب الاشتركين بلقا تدرییهم فی أوزيا': أو كانوا على 
الأقل مدرسين فى أقسام اللغات المتفرعة من اللاتينية أو أقسام الأدب المقارن. والمعلق 
الذى سقت كلماته هو ج. هيليز ميلرء أستاذ اللي الاتطئرى ج ا جور ويي 
وفى موضع آخر نجد تقرير هيليز ميلرء فى نفس اللحظة تقريباًء عما صار يدعى 
"مدرسة جنيف7*). فى النقد الفرنسىء وهى التى يمتد موروثها مباشرة عبر صفحات 
الجلة الفرضستية الجنينة ويعمن النقان لانو فى القرن الخاسع عقر إلن 
الرومافسدة حارم فئ الان على :هنا لن ووت بتو غن لون وی الو 
بالوعى" - أو وعى الناقد بوعى الكاتب - فى شفافية متطابقة: ذاك ما يصنع النقد أو 
هو النقد. أنه اتحاد موضوع بموضوع آخرء نشاط روحى - يكاد يكون ملائكياً أما 
العمل الأديى كما موضعته التصورية الأرسطية فلا يعدى أن يكون عقبة معتمة. ولا 
شیء أقل من وعى کامل. منتشر عبر كيان كامل من التعبیرات. الكامل منها والشذرى, 
المتعمد والذى أوحت به المصادفةء خليق أن ينقع من غلة ذلك الميل إلى التشارك. وفى 
الوقت ذاته (وعلى سبيل المفارقةء رغم محو للذات لازم من جانب الناقد فى حضور 
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المؤلف) فال مكابعة إقامرة الاق الروحية الخاضة (كما فى الأيام الخوالى: مه 
بعض اختلافات» لدی أناتول فرانس ولدى أوسكار وايلد). إنه قعل فتى ثانوى» نوع من 
على طريقة روسوء وسنانكورء وکونستان» وإميل» ورامو 


وفى كتاب يضم دراسات عن الآدب الانجليزى فى القرن التاسع عشرء هو كتاب 
"اختفاء الرب", وجدنا هيليز ميلر يقدم مثلاً قبل الآيين الذى قدمه بمناسبة ندوة ييل فى 
٠,‏ وفى تصوير لطبعة ورقية الغلاف )١1570(‏ من هذا الكتاب فصل القول في 
ذلك: "يلوح أن من الممكن للطرق الأوريية فى أداء النقد ٠‏ . أن تلوح للأمريكيين بديلاً 
لخلق نقد محلى آخر . . يتمثل تقدم النقد الأوربى فى العشرين سنة الماضيةء ومع ذلك 
يعيد تشكيله حسب خيرتنا الأمريكية الفريدة بالأدب وقواه'. 
كان تصديره فى الطبعة الأصليةء صلبة الغلافء يقول: "لئن كان الأدب شكلاً 
من الوعى» لقد كانت مهمة الناقد هى أن يوحد بين ذاته والذاتية المعير عنها فى 
الكلمات» وأن يحيا تلك الحياة من الداخل من جديدء وأن يكونها من جديد فى نقده . 
والفصل الختامى الأخير من كتاب "اختفاء الرب"» وموضوعه جيرارد مانلى هويكنزء 
ريما كان أخصب تمثيل فى الكتاب لمنهج مدرسة جنيفء وقد تقل إلى الخبرة الأدبية 
للولايات المتحدة الأمريكية. إن قصائدء وصلوات» ومذكرات طلبة جامعيين» ويوميات, 
ورسائلء ومقالات, "حديثة " و'باكرة", قد سحقت وأعيد تجميعها فى جدل لاتاريخى 
أنساساً . إننا نفحص إعادة تركيب عقل + عول: بصفة خاطئة» فى وعى حاد ب 'مذاقه" 
الخاصء ومع ذلك فهو يتوق ق - دون راحة - من خلال بنيته الداخلية المميزةء والقوة 
المحددة لهذه البنيةء والاستعارات» والتقفية والانسجام» فى عالم من الكلمات والشعر 
أرقش على نحو متعدد الألوان - يتوق إلى توافيق الحس بمحايثة الله فى الطبيعة 
والروح الإنسانية. إن التوكيد يقع. بصورة مترددة وتأكيديةء على ما هو متعدد. إن ما 
تتسم به خبرة هويكنز من عجلة مشوشة»ء وتقطع فى النغمات» وتعدد للألوان وتغطية 
السجل الشذرى» تجعل منه نموذجاً مثالياً لهذا النوع من العرض من طريق التقطيع أو 
التجزئة على شكل ذرات. ویولد هذا غمامة رقيقة من عقل هويكنز. إن ناقداً من 
المدرسة السيرية التى عفى عليها الزمان (وعرضاً نلاحظ أنه لم يحرر النقد الأمريكى 
الحديث من مخاليها سوى النقاد الجدد) قد يشكو من أننا لا نجد هنا إلا أقل القليل 
من شكل أو خط الحياةء أو حتى أى سيرة ذهنية؛ وأقل القليل من المعالمء أو الحكايات, 
أو المداخلء أو الذرا. ولا ريب فى أن هذا النوع من الشكلء من طريق انعدام الشكل, 
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له فقن الصئلة المراتلة ليزي مور نحنف اة يفتكا عق أشكال الولف 
الشعرية المتحققة "المجد لله على الأشياء الرقشاء . . احمدوه" ]من سوناتة لهويكنز .[إن 
هذه السوناتة الاقتضايية الفاتنة. وعنوانها "الجمال المتعدد الألوان", تقحص بعناية 
مُحبة ملحوظة: لأن الناقد ينظر إليها على أنها نوع من الملخص أو الشعار لوعى 
هويكنز بالتقفية. وهى تلوح» بدرجة مساوية» شعارا طيباء من حيث معناها الذى 
تؤكده» إن لم نقل من حيث شكلها الماكرء للمنهج النقدى المعروض. 

ومرى كريجر أستاذ أمريكى آخر راح» فى السنوات الأخيزة: براقي ا 
عن كثب متعاطفاء وإن يكن يملك قدرة كبيرة بارعة على مقاومتهم . وثمة اثنتان من 
أحدث محاضراته - ألقيتا فى ندوة عن العلوم الإنسانية بجامعة جونز هويكنز عام 
224 ). تطنبان القول فى هذه النظرة إلى القصيدة على أنها حائل تصورى يقوم بين 
الناقد والوعى الخالص للكاتب. وتُّحلّل مثل هذه الوجدة الوسيطةء وهو ما يدفع إليه 
بنجاح نقاد جنيفء نتيجة لا ينجو منها إلا كريجر إلا بالكاد» إذ كثيراً ما أدى به جدله 
الخاص إليها رغم أنفه. وهى يشيرء عرضاء إلى نفاد الصبر البالغ الذى يتسم به الناقد 
الأمريكى إيهاب حسن الذى نراه - فى فراره من الموضوع الشعرى - يكاد يؤكد» وإن 
لم يؤكد تماماً» عدمية الصمت. (وهناء أيضاًء» يمكن أن نذكر صوتاً بارزاً من أصوات 
الصمت فى كمبردج» بانجلترا .هو صوت جورج ستاينرء وكذلك أيضاً سوزان 
سونتاج» النيويوركية المنشقة على التفسير). إن كريجر فى أعماقه لا يريد لهذا التدمير 
أن يقع. وهنا مرة أخرىء كما فى كتابه "نافذة النقد" »)١1954(‏ يهيب بذلك القياس 
الخارق الذى يأتى فى آخر لحظة: غرفة شعرية مقفلة "تتبادل مراياها الانعكاس' وتفتح 
(أسرع! ) نوافذ كثيرة على الواقع الخارجى. أو تجد لديه صيغة أحدث. إن القصيدة 
'حديث" و'شىء' فى آن واحد وهى بهذه المثابة حركة وفى حركة ومع ذلك فهى حركة 
السكون. السكون الذى هو فى أن واحد ما زال يتحرك. وساكن إلى الأبد"("). إيه يا 
عروس السكينة التى مازالت عذراء! إصدى من قصيدة لكيتس .لأما أعداء الوساطة 
المتطرفون من مدرسة جنيف, وعلى رأسهمء جورج بوليه» فقد توقفوا كثيراً عند خيط 
"الزمن". ذلك البعد الداخلى البرجسونى الذى يجد فيه الوعى - الدينامية البشرية - 
كيانه وحركته - وذلك على النقيض من تلك التوسطات الموضوعية: المضفى عليها طابع 
مكانى باردء والتى يريد الأقلاطونيون والنقاد الجدد - وكلهم شكليون - تجميد 
القصيدة قى إطارها. 

وكلما صعب التجاء من تدفق الزمن» كما يراه مرى كريجرء كان ذلك أفضل. لا 
يستطيع المرء أن يظفر بالحق فى اعتبار القصيدة وحدة إلا إذا هو واجه. أولاء وتقبل 
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كونهاء حرفياً. لا وحدة والذين لا يملكون الشجاعة للقيام بهذه المغامرة» ومن ثم لم 
توضع براعتهم قط موضع الاختبار حقاء يشكلون الصفوف المتعددة والمتباينة من 
النقاد الذين ينقمسون اليوم» أكثر مما كان الشأن فى أى وقت آخرء فى الوساطة 
المسرفة أو إضفاء الطايع المادى على الموضوع الشعرى. يلوح أن الدرس قد استوعب. 
فنحن نستطيع أن تكرر التفرقة على طول خطوط قومية وثقافية. هاهنا فى هذه الحديقة 
التى تشتمل على مقولات وسيطة قابلة للتعريف - وإن يكن كريجر ينكص بأدب عن 
القول بذلك - تجد المحصول البالغ الازدهار حالياً من الأقنعة الأمريكية المحلية 
للموضوع الشعرى. إن المناظرة التى جرت فى أواخر الخمسينيات بأمريكا بين قدامى 
المؤكدينء, من مدرسة التقد الجديدء للقصيدة ويين أصحاب الصور الأصلية وال -هوطالال1 
الجددء وأنصاف حلفائهم من الرؤيويين الشيطانيين (وهذا انتصار باهفظ ءاءزمهم 
التكاليف للفئة الأخيرةء حيث أنهم كسبوا أرضاً كبيرة ولكنهم احترقوا فى أتون 
حرارتهم الخاصة) قد تلتها - بين النقاد الأصغر سناً - مرحلة ازدهار مجنون 
واختطاف لأكثر العدد اتساماً بالطابع اللموس والباقى مما وقعت عليه أيصارهم على 
رف التاريخ. فى هذه الحقية الجديدةء نجد أن كتاياً يقدم حجة ثورية مؤداها أن المفتاح 
الوحيد الصائبء وقد أهمل طويلاًء لقراءة تشوسر إنما يكمن فى البلاغة الوسيطة ويجد 
ا SNE‏ شقة - لم يفطن إليها أحد حتى الآن - بين تشوسر 
وهندسة المعمار الوسيط(7). وثمة ة كتاب ثالث - كُتب بطريقة الشرح الفائق الذى كان 
لأستاذ المؤلف يجامعة هويكنزء الأستاذ إيرل فاسرمان, ضلع كبير فى تنميته - يبين 
أن قصائد بوب الهوراسية ينبغى قراعتها - صورة صورة - لا فى منظور أهاجى 
هوراس ورسائله فحسب» وإنما أيضاً فى منظور تعليقات عصر النهضة على هوراس 


له عا ويس م اه 


وقد أضفيت عليه صيخةه أخلاقية ذات مغزی(). 


لقه لت .فى مقالة أخرى لى: "ما من مفهوم عقلانى ومنهجىء وما من كل 
شتقيف يحاول؛ إلا ويمكن تحويله. ويسرعة فائقة, إلى لعبة تاريخية تتسم بالكمدة'. 
دعونی ضيف الآن أنه ما لعية كامدة, أو قطعة ميتة من التاريخ خ الأدبى: إلا ويمكن 
إحياؤها بإمرار تيار كهربى فيها عندما تعيد اكتشافها حلقة بحث تبحث عن أدوات 
وريما حدث ذلك على أيدى دارسين هم من الانشقال بالمستقيل إلى حد يمنعهم من أن 
خاصة: ال العرات الخ لى"الأجتاين” الأ زه يا الال بر كيين زيايعت: 
وكروتشه!) وهی التى ذد تة تنيثق كشجيرات الكستتاء حول الجذع الرمادى الموقر المنكوب 
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لمدرسة الأرسطيين الجدد فى شيكاغو. إن الجنس الأدبىء الذى كان يوماً معياراً 
كلاسياً للقدح والتخلية إحرفياً: الاستبعاد[ء والذى ظل دائماً جزءاً يحتاج إليه من 
المعجم الوصفى لمؤرخ الأدب» والذى أهيب به حديثا - تحت رعاية "النقد الجديد" - 
على نحو مقيد كجزء من لغة الشاعر أو إطاره المرجعى يُمكن من انطلاقاته التعبيرية 
الخاصة, يعاد الآن اكتشافه فى الكتيبات الألانية ويغدو جزاً من النظوي القاريشي 
اللبرالى» وا منهج النقدى» وهو بهذه المثابة معيارٌ للشروح والتحليات والتسامح النقدى. 
إن كتاب الدكتور جونسون "تاريخ راسلاس" يشتمل على شخصيات تتحدث» طوال 
الوقت» كدمى فلسفيةء ومتحذلقين متعاظمين. ومع ذلك فهو حكاية ناجحةء تستحق - 
على حد تعبير أغلبنا - ما نالته من شهرة. كيف تسنى لجونسون تحقيق هذه المآثر 
الأسلويية؟ تكمن الإجابة فى حقيقة مؤداها أن "راسلاس" ليست روايةء وإنما هى 
خرافة أخلاقية. لقد كان للخرافة الأخلاقية قواعدها الخاصةء قواعد تكفل وتؤدى إلى 
توقع لغة تجريدية أخلاقية الصبغة(١١).‏ إن مجموعة من الدارسين الشبان تتمركز فى 
فرع دائرة شيكاغى بجامعة إلينوى قد يدأت حديثاً تنشر مجلة عنوانها ) ©:6©7ا لجنس 
الأدبى). وقد أشرفوا على منبر لمناقشة الجنس الأدبى فى لقاء رابطة اللغة الحديثة عام 
۷ بشيكاغى ونشروا (فى العدد الثالثء يوليه )۱۹١۸‏ ندوة عن رسالة 2 
الهرمنيوطيقا (علم التفسير)» هى الرسالة الموسومة ب "صحة التفسير" (/1571) من 
تاليف الأستاذ أ.د. هيرش بجامعة فيرجينيا. وفى فصل طويل من هذا الكتاب, تلولت 
دونالد فيرش حول مصطلح ”جنس أدبى" سلسلة مفهومات لحظيةء مستبعداً التعريفات 
العريضة الثابتة للأجناس الأدبية التقليديةء ومتحركاً نحو مستوى يعلو قليلاً ويكاد 
يتطابق مع المعنى الفريد لكل عمل - أو ربما كان» فى الحقيقةء يتطابق معه ويدخل فى 
باب الحشى التكرارى. يظن هيرش أنه يستطيع أن يبقى "الجنس الأدبى" منفصلاً عن 
كل عملء ولكنه قريب منه بحيث يطبق قاعدة مؤّداها أن التفسير الصحيح يعتمد على 
معرفة الجنس الأدبى. وأشك فيما لى كان يستطيع أن يفعل ذلك. أظن أنه فى كل 
المعانى الأوسع (والمالوفة) لمصطلح "جنس أدبى" فإننا نكتشف جنس العمل بكوننا 
قادرين على قراعتهء لا العكس. وأنا أورد هذا المقال من استدلال هيرش لأنه يلوح لى» 
كاستدلال كريجرء واحداً من المحاولات الراهنة الأكثر حذقاً وشجاعة (وإن تكن مخطئة 
فى ظنى) لوضع اليد» دون تدميرء على وضع القصيدة الوسيطء ذى التوازن الرهيف, 
بين الشاعر والقارئ. تحت شجيرات فى حديقة وراء بيت قديم قرب مكتبى توجد لوحة 
صغيرة من الحجر تحمل هذا النقش )شاهد على قير كلب: ` 
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LOTFERY 
NOV. 25, 1889. 
LOVING 
FELLOW-CREATURE 


فى منتصف طريق تفسيرى لهذه الوثيقة قة (بدءاً من السطر الأخير) أحدث 
الجنس الأدبى بمعناه الواسع» وهذا يعينتى على يقية التفسير. يفضى هذا - يدوره - 
إلى شبه يقين عن الجنس الأدبى إرثاء ء [بمعنى عريضء وإلى تخمين مقنع؛ بدرجة عالية, 
حول فف افق طاق :لذن كان کت فد جل عليه اتی tteryا‏ ومن ثم 
سمى لاآهااه‌الهذا السبب» فقد يكون تاريخ ميلاده غير معروف. 

£ 

أ ك ال الق كی لحظلة و الل وة 
على تحو ما رأينا لتوناء قد جاعت فى آن واحد مع لحظة رابعة» هى من أوجه الخمس 
عر ال رن ها ن ق كع السسكمر او اط لقاع اله جن النقد 
الد ركما فى كناب کات مروكس: "رليم فک اشنم يوكنا انا ا 
ودعمتها تطورات علم اللغة فى أمريكا بعد بلومفيلداء كما دعمها - فى فترة أحدث - 
نقاد جاءوا من موروث ثان للنقد الأوربى. وأيسر سبيل لتعريف هذه الحركة - وإن يكن 
ذلك على تمق غامش يخن ال جحي ان < فق إطلاق انس اة غليها : 

إن البدعة أو الطاقة الباريسية المعاصرة التى تدعى "البنيوية" كشرية: ف 
"البنيوية" أنثرويولوجيةء ونفسيةء ولغويةء و(ريما فى أقل امتداداتها نمواً) نقدية - 
أدبية. إن الينيوية الأدبية تتحدن على طول خطوط واضحة وضوها لا يأس به» من 
الشكلية الروسية فى فترة الحرب العالمية الأولى (وقد شرحها للعالم الناطق بالانجليزية 
فیک إرلتش عاء:1406) )١١(‏ ومن ذاكرة براغ اللغوية الى مرت يعد الضرت 
مباشرة )١5(‏ . واليوم نجدها تدخلء على نحو متزايد» فى علم اللغة العام وتندمج فيه. لم 
تكن الخلفية ولا السند السلافيان: ولا الميل الآدبى الواضع لأبرز اللغويين المعاضرين: 
رومان ياكويسنء أمورا من قبيل المصادفة. فإذا تحولت "الشكلية" إلى شىء مذموم بعد 
قرح الا ركن فيهاء قور محال الوب لى توان الأور شي المقبول: رخن 
يفضي ااا ر ل او د اراک ع القن نوع ها دن ا 
(أى "البنيوية). إنهم يعدونها مصطلحات أفضل من "الشكل" (أو "الشكلية”) لأن "البنيةة 
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يمكن التوفيق بينها وبين الخبرة الزمنية» وبالتالى ما يتسم به الوعى الإنسانى من 
دينامية وذاتية ورومانسية أساساً > على خين أن الشكل - كما رأينا - تصور مكانى 
وخارجی("'). وعند مرى كريجر أنه حتى "البنيوية" E‏ الجديد 
مما ينبغى» ومن ثم فهى عدو واحد من الوسطاء المسرفين فى الوساطة" .)١9(‏ 

وعند هذه النقطة سأدس بضع ملاحظات من عندى - عن موضوعات الدرس» 
وسياقاتها. ووضعها . 

ونحن نعرف أن الدرس الأدبى يركز اهتمامه أحياناً () على عصر أو وجه من 
عصرء أو جمهورء أو جنس أدبى (الباروك. الرعوية, البورجوازى» المأسوى, المفارقة)؛ 
أو (') عليمؤلف يعتبر - علية - تفسيراً لأعماله؛ أو ك 
دا موضيوعا #تخصيا شائقاً بدرجة كافية (كما فى أغلب السير الأدبية)؛ أو (؟) على 
المؤلف باعتباره وعياً شفيفاً خالصاً يتجلى فى مجموعة أعماله (كما فى تقد مدرسة 
جينف وجامعة هويكنز)؛ أو (°) على العمل الأدبى ذاته (ما نتجه نحوه)ء أو )١(‏ على 
أجزاء أى قطع من الأعمال الأدبية (الأشكال البلاغية والمجازات فى البلاغة الكلاسيكية, 
ورموز العناصر الأولية عند باشلار» ويحث كروتشه عن خيوط روحية فى قراءة كتصفح 
ألبوم): لا ريب أنه ليس من الممكن أو المستحسن قط أن تُشرع لتفضيلات أى امرئ 
بين مثل هذه الموضوعات. ومهما يكن من أمرء فقد يكون من الممكن أن نلاحظ بعض 
الاختلافات فى المركز بينها. إنى أجد نفسى مضطراً إلى أن أفترض أن المؤلف 
کیو أو الولف درشت وحدة اقل من آی سسيزة له أو أى رت من سير ته و 
أفضل من العصر الذى عاش فيه» والجنس الأدبى لأى عمل من أعماله؛ أو أى من 
أعماله ذاتها - أقضلء بالأحرى» من مجموعة أعماله. ذلك أن الكتاب, كسائرنا: 
معرضون لشرود الذهن» وفقدان التوازن الوجدانىء بل والبلادةء واللحظات الأدتىء 
واجتماع الشباب وغلظة الإحساسء والتقدم قى السن والتعبء والثرثرة» والتكرار. 
وإنما قدرتهم غير العادية على مجاوزة هذه الحدود الإنسانية المالوفة فى لحظات ل 
معينة من عيشهم وعملهم - أى فى أعمالهم الفردية والمنفصلة - هى ما تجعل منهم 
كتاياً عظماء. أريد بهذه الملاحظات أن تتلاقى» ٠‏ من طريق القياس» مع مسالة: أى نوع 

من الوحدة تستمتع به الآية الأدبية. "قيصر الجبار قد آل إلى كلس وطين: وقه سدوا 

مهب الريح حيناً بعد حين' ]من مسرحية "هملت" .[بيد أن نقادنا القلقينء على أكثر 
الأنحاء حيوية ضميرء على نوع المركز الذى يمكن أن يبوه القصيدة (دون أن يجعلوا 
منها شيئاً 'موضوعياً", 'مكانياً". لا يعدو أن يكون وسيطاً) لم تقلقهم قط - على قدر ما 
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تحدثنى قراءاتى - مشكلة قيصر أو نابليون. إننا ندخل الآن منطقة يسهل فيها أن نتهم 
بأننا لا نعدى أن ننغمس فى استعارات. ومع ذلك فقد لاحظت أن الأشخاص الذين 
يعترضون: على أكثر الأنحاء حماسة» على الاستعارات المكانية فى وصف الوحدة 
الشعرية (الإناء أو الأيقونة) معرضون, هم أنفسهم > لأن يبحثوا عن استعارة عندما 
تأتى أزمتهم الخاصة. إن هؤلاء النقاد يكتبون أحياناً بطريقة امرئ] عثر على أشياء لم 
تكن مفقودةء» يثب بظفر - أو يشرح بإصرار عا ا كانت وا > وكانت 
- من الناحية الفعلية - مصدراً للتوتر والاهتمام فى الاستعارات التى حاول المنظرون 
تجنبها. إن مرى كريجر - على سبيل المثال - امرقٌ من المحقق إنه يتطلب من نظريات 
الآخرين درجة من الحرفية هو ذاته أبعد ما يكون عن بلوغها فى تلك اللحظات 
"السحرية" التى يتحدث فيها عن المرآة - والنافذة, أو المكان - و - الزمانء فى جدليته 
الخاصة )١١(‏ . وخيط الديمومة الواعية عند أتباع مدرسة جنيف وأتباع برجسون واحد 
من أكثر الخيوط تقبلاً للاستعارة ومن أكثرها تطلباً لها - زئبق استعارى بلا حدود من 
العالم الخارجى ينجذب إلى دوامة وعى الروح بذاتها. 'شفاه تلتقى "هوة تمتلئ حتى 
حافتها". 'خفقة جناح". "جذوة نار" "رقائق ماء', “ظل", "طراد", "طيات "التفاتات", 
طييعتنا 'خفة الروح" > لدونة الفكر - أى صورة يمكن تخيلها لا يمكن استدعاؤها إلى 
طيف الاستعارات الصحيح تماماً التى تعبر عن وعى الزمن عند بسكال فيما لا يتجاوز 
ثلاث صفحات من دراسة لجورج بوليه؟ )١١(‏ أو كما قال كاتب انجليزى يوماً فى سياق 
كلاشكى أبسط ككيزا: "الزمن: من بين كل [نماط اليجود: أكثرها خضوعا للشيال". 
إنما القصيدة نطق يتطلب - أو على الأقل يتلقى - الانتباه لامتيازه أو قل إنها 
تتأمل ويمكن أن تنقذ ويُحكّم عليها. يُضفى عليها طابع مادى کموضوع» ومجازى 
كموضوع مكانى. ويوسعنا أن نسال: أى نوع من الحقوق تملكه القصدية لكى تعتبر 
موضبوعاً ٠‏ أو أى نوع من الحماية تملكه لصيانة حدودها وينيتها؟ وأنا كليق أن اقول 
على الأقلء إنه لا يجمل بنا أن نتكلم كما لو كان يتعين على القصيدة أن تفى بنوع من 
المعايير الملائكية آو الميتافيزيقية المستحيلة لبلوغ وحدة مطلقة - أو هی لا تكون بشىء. 
وإنه ليلوح من الحمق أن نتوقع من القصيدة نوعاً من الصلابة والاكتفاء الذاتى لا 
تملكهما خير وحدة نعرفها مباشرة - أعنى كاتبها الكائن الإنسانی. إنى أفكر فى 
السياق بطبيعة الحال - لا الداخلىء أو اللفظىء بالمعنى الرئيسى عند كريجرء وإنما 
المظروف الخارجى لفظياً وحقيقياً فى آن واحدء وهى الذى جنح فى العصر الحديث - 
تحت تأثير دراساتنا التاريخية - إلى تقطيع أوصال القصيدة أو تشربهاء ذرياًء فى 
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غير المحدود. قد يكون لنا أن ننزلق هنا إلى توكيد للبيئة (الإيكولوجيا) )١(‏ أو العلاقة 
المعدلة على نحو متبادل بين الكائن ن العضوى والبيئة - وهذا خليق أن يلائم» على أتم 
نحو مناقشة لما للرؤيا فى الشعر من قوة خلاقة, أو التبادل المتجددء ياستمرارء بين بين 
الشات والؤزويف كاف الع ت ال قدمه) اليوت: بيد أنى اقول شيا رة 
القول بأن قصيدة إليوت "الأرض الخراب" تغير إما المنظر الحديث أو المنظر الطبيعى 
الهومرى. فأحد أجزاء التعديل المتبادل إنما هو اختيار. حقاً إن ثمة معنى يمكن به أن 
يقال إن البيئة بأكملها (أى الكون) يجب أن تتحمل الكائن العضوى. نحن نقرأ أنه لو 
تناقص ال مجال المغناطيسى للأرض نحو انعكاس فى الاتجاه - وهو ما يمكن حدوثه ولا 
ريب - لنفذت إلكترونات ويروتونات شمسية ضارة معينةء قد تتسبب فى طفرات للنوع 
الإنسانى. ومع ذلك فإنى إذ أتمشى فى الغابة البدائيةء أجد أن الإبرة على معصمى 
هى التى تستجيب مباشرة للمجال المغناطيسى: وليس عظامى وإن تكن هذه الأخيرة 
لحسن حظى تجذيها جاذبية الأرض. بل إن حالات المرء الذهنية اللحظيةء وأحواله 
النفسيةء ومحادثاته قد تكون أقرب حتى من هذا الذى ذكرناه إلى القياس الذى نبحث 
عنه. إن لحظاتنا تحمى ذاتها - أحياناً إزاء قوى خارجية بالغة الإلحاح» أو إزاء 
مؤسسات بالغة القدم. من الممكن أن تقود سيارة فى طريق مألوفء وإن تكن ملامحه 
رن بعس[ الي ولتي اح سيلا وف إن كنت قد وصلت. » أو لم تصل بعدء 
إلى قرية معينة. إن الأستاذ ١ء‏ وهو فى الستين تقريياًء يعبر الحرم الجامعى ذات صباح 
من أيام السبت ويلتقى بالأستاذ ب» وهو فى الثامنة والستين تقريباً تقاعد حديثاًء فى 
طريقه ليقضى بضع ساعات من العمل المثمر فى المكتبة. يبتسم الأستاذ | بحزن وهو 
يقول: إنى فى طريقى لأمتحن الطلبة شفويً . يرد الأستاذ ب بمرح: "إنى آسف من 
أجلك". | إن السياق الذى يفسر هذه اللمعة من المحادثات حقيقةٌ مؤداها أنه طوال 
خشيقة عفر هاما دن يبا خلت. كان هذا الأستاذان كثيراً ما يجلسان معاً فى لجان 
شفوية رتيية ا الطلبة فى أصباح السبت. وسندهش حين نعرف سياقاً أبعد 
مدى: إنه فى فترة أقدم بكثيرء منذ ثلاثين عاماً تقريباً خلت» كان الأستاذ ب أحد 
الممتحنين الشفويين )١(‏ الذى كان حينذاك يتقدم للحصول على درجة الدكتوراه. بيد أن 
تلك الحادثة الأسبق» وقد غاصت إلى مستوى من الطبقات لا يمكن معه إعادة إحيائها 
إلا من طريق مجهود فى المصادثة, ليست ماثلة فى ذهن أى من الأستاذين فى هذا 
الضباح من أيام السيت لقد كانت خليقة أن تفسد المزحة تماماً. ولنتذكر لحظة صغيرة 
غريبة من القرن الثامن عشر. عندما تخرج مسز ما لا بروب ]فى إحدى مسرحيات 
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as headstrong as an allegory on the banks of the Nile شريدان إبهذا التعبير:‎ 
as headstrong as an alligator on the banks of the Nile. تريد:‎ 


كج شي و E‏ يتين على و ا ن 
وسادتها أن يعرفوهء لكى يضحكوا . ليست ال ) 1690:165|ةألجوريات: قصص رمزية) 
وإنما ال ) كإهادواااةتماسيح) هى التى تطبق فكوكها الحادة على ضفاف الأنهار. لكن 
تمهل. ثمة شىء آخر ريبما لم يكن بين هؤلاء اللندنيين من يعرفه - وإن أمكن تعلمه, 
على وجه التقريب» من معجم جونسون: أو الفصل التاسع والثلاثين من 'راسلاس'. 
وياعتبارنا نقاداء يجب علينا ولا ريب أن نخبرهم أو نخبر خلفاءهم اليوم: طلبتنا. إن 
نوع التماسيح المعروف باسم ) 119310:5اهقصيرء عريض الخطم. داكن اللون) يعيش 
فى فلوريدا أو الخون 'أها نوع العظانا الك الاي معش على قاف الشل قيدعى 
طويل حاد الخطم» لونه أقرب إلى الرمادى أو الأخضر). أليس لهذا) 0660116 
التوسيع للسياق بعض صلة بمزحة شريدان عن ]جهل [مسز ما لا بروب؟ من المحقق 
أن الأمر ليس كذلك. وخير لنا ألا نذكره مرة أخرى. 

يتساءل هيليز ميلر: "أين يتوقف سياق القصيدة؟' أين بالتأكيد؟ وأين يبدأ؟ وأى 
رب خلال المحيط الذى يكتنفة > :يلك" لدى أي ١‏ متداذات:مباضترة أو بعيدة الطيقات 
تغليف البيئة التجريدى يصدر السياق رنينه؟ إن البنية الداخلية للقصيدة تلعب دوراً 
قوياً فى هذا كله. كان ثمة تلميذ كتب يوماً مقالة يقول فيها إن دوبيت ألكزندر بوب: 

no prelatés lawn with hair-shirt lined, " 


is half so incoherent as my mind" 


(11-110 قصيدة "الرسالة" ذل أبيات‎ 
ينبغى قراعته على ضوء دوبيت من قصيدة أخرى لبوب:‎ 
Whose ample lawns are not asham'd to feed the milky heifer and de-” 


serving steed" 


قصيدة "مقالات أخلاقية", ٤ء‏ أبيات )۱۸١-۱۸٥‏ 


ولا كنت من المؤمنين بقوة التوريات: وكل أنوا ع المشابهات اللفظية الأخرى فى 
الشعرء فإنى لا أعرف تماماً كيف أصوغ قاعدة السياق التى تجعلنى أرفضء عن ثقة, 
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مثل هذا الربط (14) بين القصيدتين .[بيد أنى أبحث أولاً عن المواجهات التى لا خيار لنا 
فيهاء وفقط فيما بعد أبحث عن القواعد» إن وجدت. إن نتيجة تشرب القصيدة: بلا 
حدود وذرياًء فى السياق وهو ما يتصوره هيليز ميلر إنما يوجد خير تعبير عنه فى 
جمله الخاصة. ]يقول" :[إن ن علاقات القصيدة يما يحيط بها تشع إلى الخارج كدوائر 
متحدة المركز ولّدها حجر ألقي فى الماء. وتتكاثر هذه الدوائر إلى غير حد إلى أن يتعين 
على الدارس أن يتخلى, قانئطأً > عن محاولة القيام بجرد كامل لها . . .وإذ يتقدم في 
بحثه الذى لا يعرف نهايةء تذوب القصيدة . . . تدريجياً فی كثرة تداعياتها . . . وبدلاً 
من أن تكون وحدة مكتفية بذاتها ٠‏ تعدو أن تكون عرضاً من أعراض الأقكار أو 
الصور الرائجة فى الثقافة التى ولدتها” .))١1(‏ 
إن دراسة اللغة فى الموروث الغربى الكلاسيكى - المعجم اللفظىء والنحو, 
والبلاغة - قد كانت دامماً يطبيعة الخال منصية على البتية: لم نكن هثاك حرفياً شىء 
آخر يمكن لها أن تكونه. والسبب فى أن الدراسات اللغوية المعاصرة تستحق أن تدعى, 
بمعنى خاص. "بنائية" يكمن فيما أحرزته من تقدم كبير فى دراسة "العلاقات”, فى 
¥ والتعميم» فى تعريف الوحدات اللغوية الأصغر من الكلمات»ء و(ريما كان هذا 
منجزاتها بالنسبة للنقد الأدبى) التعرف على رقعة واسعة من القوى التضمينية 
م ا ل . هذه هى الشكلية بأدق معانى الكلمة. إننا نصل إلى تصور 
للغة, لا على أنها تراكم عشوائى أو لا يعدو أن يكون تلقائياً لمواصفات لا رابطة بينهاء 
وإنما على أنها نظام منبثق من علاقات القياس والتداخل بهدف التعبيرية. لا يصدق 
هذا على المنطق البنائى لتعبيرات فردية معطاة فحسب »)١(‏ وإنما أيضاً على نماذج 


لغات باكملها تثوى فى القاموس وقواعد اللغة وتعتير مدز > بالقوة, للتعبيرات 
الفردية(١؟),‏ 


لم ينقض أكثر كثيراً من ثلاثين سنة على جهر أ.أ. رتشاردز - معدلاً بعض 
تامع تحليل لنوتارن بلومفيلد ل" المورفيمات المكونة الجزور” < يعقيدة اليه بالفة 
الجاذبية والدلالة مفادها أن القوى المحاكية الخبيئة للكلمات فى لغة معطاة (وهذا هو 
الفكرة الأثيرة لنقد الآداب الجميلة) ولا فى القوى التى تحاكيٍ أصوات الطبيعة على 
نص من 20 00 . هذه وضلة ملائمة قي عندها a‏ اها أ هذه 
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الكلمة الرواغة: 'بنية", كما تستخدم على النحى الرائج المعاحنرء ريما كانت أشد ما 
تكون روغاناً عتدما تستخدم (أحيانا فى نفس الوقت 3 تقريباً) فى الإشارة إلى ما قد 
يمكن أن نسميه على وجه العموم - بالنسبة لأى موضوع معطى للانتباه - بنية داخلية 
وخا »> ناظرين ن إلى الاثنين على أن كلا منهما يعكس صاحبه - وهىء فى اللغة, 
بنية "متعلقة ببتاء الجمل' (على طول خط التماس فى القول المنطوق) وينية متعلقة 
بالصيغ الحرفية (فى بعد السياق اللغوى المغلف) (). ثمة اختلاف نحيل ولكنه مهم 
بين الحقيقة البديهية وملاحظة دى سوسير القائلة إن تكوين الجمل يتمثل» فى آن واحدء 
فى اختيار كلمات (من بين رقعة بدائل متشايهة أو "معادلة' وهى فى الوقت ذاتهء 
متضادة إن قليلاً أو كثيراً) والجمع بينهما قفتا عات أن فحاورات - ازتناطية وغلنة: 
ورومان ياكويسن؛ قى مقالة موحية ة عام 1 هی مقالته المسماة 'وجهاز للغة ونمطان 
من اضطراب الحبسة" يبين كيف أن هذين الجانبين الأساسيين من جوانب اللغة 
متصلان لا بأشكال المجاز الكلاسيكية (التشابه) والكناية (التماس) فحسب.ء وائما 
أا تون مق الحنسة و الاتقضدالات المرضية فى الأذا العلضي = هه السناق 
الاقتضابى على طول متتايعات متجاورة والكلام الكثير بسرعة مع ذكر متعادلات 
فضفاضة. وفى مؤتمر عن "الأسلوب فى اللغة"' عقد بجامعة إنديانا فى ۸٥۱۹ء‏ جرق 
ياكويسن فى بحته المسمى 'تقرير ختامي: علم اللغة واليويطيقا" على هذه العيارة 
الجريئة المضغوطة: 'إن الوظيفة الشعرية تُسقط مبداً التعادل من محور الاختيار إلى 
محور الجمع . فالتعادل يدفع إلى الوسيلة التكوينية للمتتايعة" . ويلوح هذا القول فتخدااء 
بصفة خاصة»ء بالجانب العروضى من الشعر (وهى جانب شكلى لا ريب قى أنه يجعل 
الكثير سواه ممكناً) ()ء ويتقدم ياكويسن نحو التطبيق العروضى ]لمقولته [بشىء من 
التقصيل. ا ن المهتم بالقصيدة على أنها موضوع منخرط فى تعاملات مع سياق لفظى 
وخارجى حقيقى معاً قد يلاحظ أن هذا الوصف يتضمن أن الشعر ضغط مركز بدرجة 
عالية لبنية خارجية فى أخرى داخلية () . وفى نقس هذه المقالة القديرة» أثناء نقاش 
يمثل تخلل "الوظيفة" الشعرية لعدة أنماط من استخدام اللفةء يخرج علينا ياكويسن 
بالتحليل التالى لشعار سياسى: 
tike Ike" ay, layk, ayk, succinctly structured, consists of three mono-"‏ 1 
syllables and counts three diphthongs ay, each of them symmetrically followed‏ 
by one consonantal phoneme ..I..k..k. The make-up of the three words‏ 
presents a variation: no consonantal phonemes in the first word, two around‏ 


the diphthong in the second, and one final consonant, in the thirds . . . Both 
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cola of the trisyllabic formula "I like Ike“ rhyme with each other, and the sec- 
ond of the two rhyming words is fully included in the first one (echo rhymes), 
layk - layk, a paronomastic image of a feeling which totally envelops its object. 
Both cola illiterate with each other, and the first of the two alliterating words is 
included in the second: ay - layk, a paronomastic image of the loving subject 
enveloped by the beloved object. 

كانت هذه كبسولة فكهة - لعلها أن تكون أكبر تمثيل لتحليل لغوى نستطيع أن 
0 بيد أنها ليس أكبر تمثيل موجود. تخيل حديثاً له هذا المضمون, فى 
قعته الكاملة (من ن الفونمات الساكنة وإلى الذات المحبة محاطة بالموضوع المحيوب). 
EES‏ نا خمسين أو مائة مرة فى مقالة من ستة عشرة صفحة كتبها 
ياكويسن بالاشتراك مع عالم الأنثرويولوجيا ليفى شتراوس وخصصت كلها لعرض 
سوا قرفكية غرهنا اف 3 إن قصيدة شارل بودلير المسماة "القطط" (القصيدة 
رقم 17 من ديوان "أزهار الشر") تؤكد اندماجاً للهوى الرومانتيكى والتأمل الرؤيوى 
فى صورة تلك الحيوانات البيتية الصغيرة» المدللة» المزدوجة وجدانيا ("قوية ولكنها 
رقيقةء فخر البيت') وقد أضفيت عليها صبغة أسطورية من خلال فقرض صورة آباء 
الهول الغائصة فى أحلامها الصحراوية بلا نهاية. إن القطط - آياء الهول» حسب 
فهمىء هى بمعنى من المعانى متضمنة وتتضمن بدورها وتوحد نوعى البشر الذين 
يحبونها: ("العشاق الملتهبون, والدارسون الصارمون/ يحبون بنفس القدر . . . القطط 
. '). ) ها ناذا لإنى أحب إيزنهاور). وتخيل بعد ذلك أنه قد كان لهذه المقالة من 
التأثير ما يستثير من أستاذ أمريكى للأدب القرنسى» هو مايكل ريفاتيرء مقالة مضادة 
من ثلاث وأربعين صفحة - أى هى.قد تلوح» إلى حد كبيرء مقالة مكملة للمقالة الأولى - 
تعيد قراءة هذه السوناتة مرة أخرىء فونيماً فونيماً تقربياً > بمصطلح لا يقل عن ذلك 
رهافة وتنميقاً - بدءاً من العنوان ("إن أداة التعريف وصيغة الجمع تفضيان بنا إلى 
انتظار وصف عينى: وإزاء مثل هذه الخلفية» سيكون إضفاء الطابع الروحى على القطط 
أكثر استيقافا للقارئ“) إلى إدراك كلى تلخيصى ل "منتايعة من الصور المترادفةء كلها 
تنويعات على رمزية القط كممثل للحياة التأملية". ويقول ياكوبسن وليفى شتراوس: لقد 
كان هدقنا هى أن نبين كيف أن الأينية المختلفة للقصيدة تتفاعل”" . . مضفية هكذا على 
القصيدة طابع موضوع مطلق". وريفاتير يوافق» بلهجة التوكيد» على ذلك "2 ر 
إن المجهودات المجتمعة - والمتلاقية جزئيا - لهؤلاء البنيويين الثلائة تمثل تبريرا 

قوياً لوحدة السوناتة لغوياً وتصورياً. ولا يبقى إلا أن نلاحظ أن الناقد الأدبى الذى 
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يرحب بهذا النوع من الحجاج قد يتعرض لخطر أن يجده - فى النهاية - أقوى تأثيراً 
أوجه النص . وشو نوجه يعض الإهانات إلى الدارس الأدبى E‏ المذهب" الذى 
ظل دائماً يفترض أن النحو قد أخفق لأنه كان ناقصاً". ويقول: "إن عالم اللغة يرى كل 
البيانات". هذه عقيدة لغوية بنائية حديئثة جيدة: إن علم اللغة يستطيع أن يكتب نحواً 
لكل أوجه الشعرء وحتى للاستعارات . ومن ناحية أخرى تتجه شكوكى إلى أنه لن يعن 
لأى ناقد لفو أن يقول إنه حى التطيلات المجتضعة: والتى لا ثعرف الرحمة: لياكويسن 
وليفي شتراوس وريفاتير تقدم» للشخص الذى لا يعرف نص سوناتة "القطط', إرشاداً 
كافيا لكتابة النص. وعلى قدر ما يمكن للمرء أن يدنو من تحقيق هذه المأثرةء فسيكون 
ابت هو المقتتطقات العديدة من التصص الواردة فى النقد. والثاقة الأدبئ الإنسائى 
اعتقادى - أن يتهدده كثيراً خطر الاستسلام لهذا الطفيان من جانب الدعوى النظرية 
ارف ولل د كما را الل مل فوم تدك مع يولي أن 
هيليز ميلر فى رحلتهما إلى الوعى غير المحدود. وإذ أرائى أشد ما أكون رغبة فى 
تعن تلك اراو اغى < اكىن ذلك في ملا الماد ال هة 
لصالح الموضوع الشعرى: فإنى أقدم قى الختام اعتقادى الدائب» وريما يكون من قبيل 
المفارقة, وإن لم يكن فى ظنى ملتوياً : إن الناقد الذى يرغب فى الاحتفاظ بمذهيه 
الإنسانی وهويته كناقد أديى عليه أن يثابر على ولائه لحزب كولردج وکروتشه. لقد كان 
والشعراء بخرقهاء إذ يستجييون لكثرة الحياة الفعلية مرخين العنان لإساءة استخدام 
الكلمات ولان وإن هذا المخطق ذاته«تيضدق عى التاقد فى استعشافه الماشبى غير 
المجدول وغير القايل للجدولة ). لا ينبغى أن يلوح هذا للناقد أبعد عن الإقناع من 
خبرته الوثيقة بأنه يستطيع أن يتعرف على ذاته ويميز بينها وبين يوليوس قيصرء > على 
حين يظل - فى الوقت ذاته - مقتنعاً بأنه ما من علم = تشريحياً كان أى فسا - قد 
رسم» » أو يحتمل أن يرسمء خريطة كاملة لشخصه. 


هوامش: 


۲۳۷-۲۳۹ كريجر. الرؤيا المأسوية» ص‎ )١( 
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العضوية (مدينة واشنطن: مطبعة معهد سميثوينا 1974) ص >١.,-15‏ وقى مقدمته التى تشكل كتاباً 
لهذا الدليل لمعرض تصاوير ونحت حديث (أديلون ريدون حوالى ۱۹۰۵ - كاترين هومان 19374) يذهب 
ريتربوش» على تحو شائق. إلى أن كلى الشكل العضوى يحققه اليوم كل من العلم والفن على المستوى 
دون المجهرى. 

(؟) انظر مناقشة لهذه القضية بلغة علم الجمال العام بقلم رتشارد بلتزء “الأنطولوجيا والعمل الفنى" فى 
صحيفة علم الجمال والنقد الفنى ٠١‏ (صيف )١577‏ ص 5417-, 515 وانظر رداً على بلتزء باتريك 1.1. 
هتشنجزء “الأعمال القنية وأنطولوجية القياس". مجلة دراسات فلسفية )١95317( ١7‏ ص 475-, ١١7‏ 


0053, ص‎ .4١ مجلة مودرن لانجودج توتس‎ )٤( 


(0) ج. هيليز ميلرء "مدرسة جنيف" فى مجلة القصلية النقدية (شتاء )١19757‏ ص 700-,591؟ والتقاد الذين 
ينزعون منزع مدرسة جنيف هم: مارسل ريمون (ولد عام ۱۸۹۷)ء ألبير بيجين (1901-191.51)/ جورج 
بوليه (ولد ۱۹۰۲)» جان روسیه (ولد ۱۹۱۰). جان ستارويتسكى (ولد ۱۹۲۰). جان-بيير ريشار (ولد 
۲). اشتغل بوليه وستاروينسكى بالتدريس فى جامعة جونز هويكنز: ۱۹۰۷-۱۹۰۲ و1965-,19673 
انظر وصفاً آخر بقلم لورنت لوساج "نقاد الأدب الفرنسيون الجدد" فى -هبا The American Society‏ 

gion of Honor Magazine 37 )1966( ^۸1 ,-¥0 ص‎ 


(1) التأمل واللغة والرؤيا - وقراءة الأدبء المحاضرة الأولى والمحاضرة الثانية يجامعة جونز هويكنز» مايو 
,» عن نص مرقوم على الآلة الكاتبة. وإنى مدين بعمق للأستان كريجر إذ تفضل بأن جعلتى أطلع 
على هذه المحاضرات قبل نشرها - فى كتاب التفسيرء نظرية وتطبيقاًء تحرير تشارلز س. سنجلتون 
(بالتيمور .)١975‏ 

(۷) ينمى كريجر هذه الفكرة بتفصيل أكبر فى مقالته المسماة he Ecophrastic Principle‏ آولحظة الشعر 
الساكتة: أو إعادة زيارة لاوكون" فى كتاب الشاعر ناقداً» تحرير فريدريك ب.ى. ماكدويل (إيفانستون, 
إلينوى 19571) ص 9 , 20 أعيد طبع المقالة فى كتاب كريجر دور النقد ومكانه (بالتيمور )۱۹١۷‏ ص 
لمكا 


)۸( انظر, على الترتيب» كتاب رويرت و. يبن» مفتاح التذكر: دراسة لبويطيقا تشوسر (نيى هيفن (1Y‏ 
وكتاب روبرت م. جوردان تشوسر وشكل الخلق: الإمكانات الجمالية للبنية غير العضوية (كمبردج, 
ماساشوستس /15517), 

(9) توماس أ. مارسكا قصائد بوب الهوراسية (كولوميسء أوهايو .)۱۹١١‏ انظر مراجعة ج.س. روسو 
الماضية لهذا الكتاب فى مجلة الفصلية الفيلولوجية ٤١‏ (يوليى )١974‏ ص /-4.5-14 . 

)٠١(‏ شلدون ساكس: القصة وشكل الاعتقاد: دراسة لهنرى فيلدنج مع لمحات عن سويقت وجونسون 
ورتشاردسن (يركلى ولوس أنجليس :)١574‏ خاصة الصفحات 45-, ٠.‏ ومقالة رنية ويليك المسماة 
"نظرية الجنس الأدبىء والقصيدة الغنائية, و"إرلبنيس" فى كتاب لالاللاء لم Festschrift fûr Richard‏ 

كولن 197177) ص 17-797 4, تستعرض إحيائيين ألمانيين حديثين لمنهجية الجنس الأدبى - كتاب إميل) 
ستايجر المسمى (1946) rundbegriffder Poetik‏ تاب كيت هاميرج المسمى Logik der Dich-‏ 

tung (1957). 
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)١(‏ فيكتور إرلتش: الشكلية الروسية: تاريخ-عقيدة (س-جرافتهاج .)٠٠٠١‏ وانظر تسفيتان تودوروف 
نظرية الأدبء ونصوص الشكليين الروس: جمعها وقدمها وترجمها (باريس 15500) - مع تصدير: نحو علم 
لفن الشعرء بقلم رومان ياكويسن. 


(15) بول ل جارقينه قرات من رة براغ عن غلم الجمالوالينية الآنبية والأسلوت (واشتطن دى سى ب 
0م (منتخبات مترجمة عن التشكية). 


(؟١)‏ انظر مقالة هيليز ميلر فى مجلة مودرن لاتجودج نوتس ١4/؟071,‏ 079-./اه . 


)١4(‏ المحاضرة الأولى فى جامعة هويكنز, 1514 (انظر هامش 5 أعلاه). كثيراً ما يلوح أن مصطلح كريجر 
اللفظى يتهم الشعر والنقد بجريمة واحدة, أو يضمر أن الشعر فى النهاية هو أى شىء يجد النقد ذاته 
مضطراً إلى أن يقهمه من الشعر. والبنيوية عنده وسيط مسرف فى الوساطةء بمعتى أنها خليقة أن تجعل 
من الشعر وسيطاً مسرفاً فى الوساطة. 

)1933 (أغسطس‎ ٠٤ فى مجلة الفيلولوجيا الحديثة‎ )١574( قارن مراجعتى لكتاب كريجر تافذة للنقد‎ )٠١( 
لا يحسد المرء كريجر على تناوله للزمان - و - المكان: مادام لا ينظر إليه على نحو أكثر‎ 74 ,-۷١ ص‎ 
حرفية من اللازم وعلى نحو مظفر كما لو كان حلاً سحرياً لأى مشكلة نقدية. ومن الخدمات المهمة التى‎ 
أداها أخيراً الأستاذ مارشال ماكلوان وزملاؤه (رغم أوجه غموض معينة واندفاع فى النظرية. فى رأيى)‎ 
استردادهم المتعدد (الإلكتروتى) للحقيقة القائئة إنه ليس كل نوع من "المكان” و"البيئة"” بصرياً. وتفضيلى‎ 
الخاص ينزع بى إلى القول إن بعض أنواع الترتيب والمفهوم لا هى بالبصرية ولا المكانية. إن القسمة‎ 
البسيطة الراهنة بين الديناميات الزمنية والصلاية المكانية خطأ سوقى راض عن ذاته. انظر مارشال‎ 
)1974 ماكلوان وهالى باركر: خلال النقطة الآخذة فى الاختفاء المكان فى الشعر والتصوير (نيويورك‎ 
. 7717-7594 خاصة ص‎ 


الكتاب فى مجلة الدرس الجديد ۳۲ (أكتوير )۱۹٥۸‏ ص "كام ,51م 


(۱۷) قارن هارى برجر (الابن) "بيئة الذهن" فى مجلة الميتافيزيقا ۱۷ (سبتمبر 1557) ص ,-١١5‏ 1714 

)١14(‏ قد يقول لغوى بنائى إن رقعة المعانى المرتبطة بكلمة ) ١4۷اعشب)‏ ليست ”متحققة فى القطعة التى 
تشتمل على كلمة ) ١اللاةاشاش).‏ 

ويقول أ.أ. رتشاردز عن ملاحظة لأحد الطلاب حول كلمة فى قصيدة مارفل المسماة "الحديقة": 

"هذا كله صادق جداً ولا ريب. ولكنه ليس بشىء تجد النسيج السيمانطيقى للغة يسمح للبيتين بأن يعنياه» أو 
تدعونا بقية القصيدة إلى فهمه هاهنا. من | لمؤكد أنه يخلق بمدرس المستقبل أن يكون ذا إدراك أفضل من 
هذا الوضع المخيفء هذا التجاهل الطائش لكل الوسائل التى تدافع بها اللغة عن نفسها؟" (من مقالة: 
"العملية الشعرية والتحليل الأدبى' فى كتاب الأسلوب فى اللغةء تحرير توماس أ. سبيوك» نيويورك ۰١۱۹ء‏ 
ص 3737). 


347 


وما يدعى شعر التحلية إحرفياً: الإدماج [الذى شرحه رتشاردز فى مرحلته الباكرة ما اشتمل قطء بطبيعة 
الحال» على أكثر من بضع نتف من كل ما هو كائن (الكون). 

(15) يشير هيليز ميلرء فى ملحوظة ملحقة بمقالتهء إلى مقالة له كانت آبذاك فى الطريق - وقد نشرت الآن - 
تحتفل بعقيدة التشربية بتفصيل أكبر (انظر مقالة "الأدب والدين" فى كتاب علاقات الدرس الأدبى: مقالات 
عن مسسافعات يا ين الانساق الفكردة: تحرير جيمز تورب» تيويورك 195531) . ولست على يقين من أنى 
أفهم كيف يتسق ق هذا التبديد الذى لا سبيل لاجتنايه. فى نهاية المطاف» مع جهر هيليز ميلر بإخلاصه ل 
"الجمال الجديد القريد" لكل كاتبء وهو ما سيق أن أشرنا إليه. لئن كانت القصيدة تذوى وتختفى» فلم لا 
يكون ذلك هى الشأن مع صاحبها أيضاً - وتختفى فيما تدعوه مقالته "الغروب الرمادى للتعميمات 
التاريخية والمحازية للتاريخية”؟ 


) 00 من أمثئة ذلك الموازيا يات Homoioteleuton‏ مسن يلاحظها علم البلاغة الکآدسیکی وهى» 

۹ من أمثئة ذلك. بصورة خاصة:؛ عائلات الكلمات ا مورفيمية أو القائمة على المحاكاة بصورة مشتركة؛ ومن 
أمقتها .۴ather .Mothe۲‏ ) 515167 أخت, أبء أم)؛ أو النماذج المعبرة القائمة على كرشئّنو (تصاعد) 
فونيمى فى درجات المقارنة والتفضيل بين النعوت ) أ5ئ#وواط ,0199267 ,وأطكبيرء أكيرء الأكبر) أو -اج 

thus, كاله‎ altissimus )15570( ه١ انظر مقالة رومان ياكويسن: "البحث عن لب اللغة". مجلة ديوجين‎ ٠ 
. ۲۷-۲۷ ص‎ 


(۲۲) فى نفس عام ظهور كتاب رتشاردز فلسفة البلاغة - ۱۹۳١‏ - ظهر أيضاً ما لعله أن يكون أول كتاب 
مدرسى أمريكى على التمط الجديدء وهو كتاب بروك» ويرسر, ووارن» المسمى مدخل إلى الأدب» وقد نشرته 
لأول مرة مطبعة جامعة لويزياناء والآن تنشره دار آبلتون سنشرى كروفتسء وقد نقح لرابع مرة. 

(؟؟) ) ]هط had is‏ 121 /أخذ هال قبعته). إن قاعدة من قواعد بناء الجملة فى اللغة تحرم عليتا أن نقول 

بيد أن هذه القاعدة لا يمكن تطبيقها فى هذا المثال إلا بسبب البنية الفونيمية للغة . Hal hat his had‏ 
الانجليزية. حيث الحرف الستى» غير المصحوب بذيذبة فى الأحبال الصوتية آيتميزء على نحو ذى دلالة, 
عن الحرف المصحوب بذبذبة فى الأحبال الصوتية .0 

والأنساق التى من قبيل مدرسة كمبردج لعلم الإنسان (الأنثرويولوجيا) والصور الأصلية عند فراى أمثلة أكير ل 
"البتيوبة" وذلك عند من يدفعون بال 851100010056 6“0الأسطورى للقصص وقيمها المجتمعية. انظر مقالة 
جيفرى هارتمان اللامعة السابق ذكرها (انظر: 'كلمة" فى مطلع هذا المقال). مقالة "البنيوية: ا مغامرة 
الأتجلو - أمريكية". خاصة صفحات 15-1١6١‏ , 


ويديهى أن البنية الداخلية يمكن أن ينظر إليها على أنحاء أكبر من النحو اللفظى والنحو الغنائى اللذين 
ساستخدمهما كمثل ملائم. انظر, مثلاً. مقالة مالكولم برادبرى "البنية' فى مجلة الرواية: ساحة تقاش عن 
القصة (خريف 113717) ص 02-40, ومجموعة تسفتان تودوروق السابق ذكرها (انظر هامش ١١‏ أعلاه) 
نظرية الأدب» ومقالات لتودوروف ذاته من طراز ”مقولات القص الأدبى" فى مجلة اتصالات ۸ (1977) ص 
1١0١-6‏ والقص البدائى” و 56615 H٥65‏ 88افى مجلة اQue‏ |©1العلم/الأدب ۰ 51١‏ 
(صيفء خريف 19717) ص 00-41, 15-, ۷١‏ ليس الصدق" النقدىء وإنما الاتساق الداخلى أو صحة 
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البنية النقدية (وهى تراسل قيمة مشابهة فى الأدب) هو مركز توكيد رولان بارت محرر مجلة اتصالات 
الناطقة بلسان البنيوية والقوية التأثير. انظر تقريره الواضح "التقد من حيث هو لغة" فى ملحق التايمز 
الأدبى ۲۷ سبتمبر ۲٩۱۹ء‏ ص ۷۳۹-, ۷٤٠١‏ إن الناقد الينيوئ يبحث عن أطر مرجعية,> من أجل 
اتساقاته - فى أماكن متنوعة: سوسيولوجيةء وتحليلية نفسيةء وأنثرويولوجية. انظر كتانئتجارت النقد . 
والحقيقةء باريس ١٦۱۹ء‏ وهو جدل وجيز ضد ريمون بيكار الأستاذ بجامعة السوريوت» وإشاراته - 
المشتتة بعض الشىء - عن المشهد الباريسى فى المقالة الأمامية ل ملحق التايمز الأدبئ ۲۳ يونية ,1۹11 

(14) فى نسخة محلية من هذا الموقف قدمتها يوماً (فى مقالى: "الأسلوب اللفظى: منطقياً ومقابلاً للمنطقى". 
مجلة منشورات رابطة اللغة الحديثة ٥‏ مارس ۱۹۰۰ ص ۲۰-۰) كان "التوازى' العروضى هو الوسيلة 
التى تمكن أنواعاً مختلفة من التعادل اللفظىء مثل ال alliterations, agnominations, near paron-‏ 

من أن تظهر على محور التماس دون أن تولد اتطباعاً بالمصادفة أو اللا منطقية وهى الصفات التى 01735135 
كثيراً ما تسم ظهورها فى النثر. 


(25) يقول ياكويسن فى موضع لاحق من نفس ال مقال: "قي الشعر ليس التتابع الفونولوجى فقطء وإ إنما - على 
نفس النحو - أى تتابع للوحدات السيمانطيقية, جهد لبتا ء معادلة” وإن التشابه حين يفرض من عل على 
التماس:يتقل إلى الشعر جوهره الرمزى» بصورة كاملة؛ المتعدد الأجزاءء المتعدد المعانى» وهو ما توحى به 
إيحاء جميلا عبارة جوته: "ما أى شىء عابر سوى شبه" . ونصوغ الأمر بلغة أكثر فنية فنقول: إن أى شىء 
تال تشبيه وفى الشعر حيث التشابه يضاف إلى التماس» فإن أى كناية استعارية على نحو طفيفء وأى 
استعارة ذات صبغة مكنية". 


(1؟) مقالة قصيدة شارل يودلير "القطط”". وهذه المقالة, باستثتاء كلمة تمهيدية لليفى شتراوس (ريما يدهش 
المرء . . ) لا تجنح تحو الأنثرويولوجيا إلا قليلاء وتلوح أشبه بانقجار ألعاب نارية من الملكة اللغوية - 
النقدية للأستاذ الروسى. 

(۲۷) وصف الأبنية الشعرية: مدخلان إلى قصيدة بودلير القطط". ويكتب ريفاتير وصفاً توكيدياً غيوراً للقوى 
الحاجبة التى يتطوى عليها نص بودلير فى استقباله لبقية اللغة الفرتسية وفى مجموعة شعره. ويدلى 
بملحوظة ماضية مؤداها أن بنية الرموز (وهى نموذج ثابت من مواد متغيرة) أكثر اتصالاً بالموضوع من 
المحتوى البسيط. وهكذا فإن قصيدتى بودلير الموسومتين ب "القطة" (فى ديوان أزهار الشرء القصيدة رقم 
٤‏ والقصيدة رقم )0١‏ تلوحان أقل اتصالاً بقصيدة القطط من قصيدته النثرية الغرفة المزدوجة بما فيها 
من رمزية أثاث. 

(4؟) إن فى. بيتسون فى مقالته “علم اللغة والنقد الأدبى" (يكتاب أنساق النقد) يستخدم كلمة عدم الكفاية ال 

السوسيرى ليقدم حججاً مشابهة ضد الدعوى اللغوية الشمولية (التى توجد صورة 8١10م circuit de |a‏ 
شائعة لها فى مقالة روجر فاولر بهذا المجلد إأى مجلد النقد المعاصر الذى ترجمنا منه هذه المقالة .[قارن 
عدة مناظرات بين بيتسون وفاولر على صفحات مجلة مقالات فى النقذ). وحول هذا انظر أيضاً كتاب 
ديفيد لودج لغة القصة (1437) ص 14-44 حيث يناقش علم الأسلوب وعلم اللغة, وانظر كتاب هارى 
لفين لم لم يكن النقد الأدبى علماً دقيقاً (كميردج» ماساشوستس 15517). 
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الإشراف اللغوى: حسام عبد العزيز 
الإشراف الفنى: حسن كامل 


Selection from Modern 
Anglo-American Criticism 


VARIOUS HANDS 


والثقافي ومعتقداته الدينية والسياسية ونظرته إلى الحياة بعامة. 


وحدبت عليه حتى خرج في شكلة - أو أشكاله الحالية. 


تمتد من العصور الوسطى إلى قرننا العشرين. من هذه الآثار ما هو أليجوري و 
د وبا عر اد a O E‏ هو تعبيري و هو ج ان 0 | 
جميعا تلتقي على رسم صورة للإنسان ‏ رجلا وامرأة» طفلا وشابا وشيخاء في ‹ 
مختلفة: حريًا وسلماء صحوا ومطرًا. 

آما القسم الأخير فإنه مخصص لدراسات في تاريخ النقد ومدارسه مع التركر 
مقالة للناقد الأمريكي آيفور ونترز عن المشكلات التي تواجه الناقد الحديث 
وينتهي الكتاب بمقالة للناقد الأمريكي و. ك. ويمزات عن «المدخل الأنطولوجي ( 


لقد بلغ النقد الأدبي على كلا شاطئي الأطلنطي درجة عالية من النضج 
واللوذعية والعمق منذ مطلع هذا القرن: وأصبح ساحة تلتقي فيها أنساق معرفية 
مختلفة: كعلوم النفس والا جتماع والإنسان والفلسفة واللغويات والتاريخ. وحديثا أفاد 
من الدراسات الإحصائية وعلوم الحاسب الآلي والإنترنت وغيرهاء حتى ليبدو أنه ينمو 
نحو مزيد من العلمية والتخصص: وإن ظل نسقا من المعرفة الهيومانية؛: لا ينفصل 
عن خبرات الناقد الشخصية وتكوينه الفكري والوجداني والمزاجي ووسطه الاجتماعي 


يضم هذا الكتاب أريعا وثلاثين مقالة اختارها المترجم من قراءاته عبر السنين لطائفة 
من النقاد البريطانيين والأمريكيين؛: حيث تغطى رقعة واسعة من الموضوعات ما بين 
نظر وتطبيق: وتمد شبكتها لتشمل إلى جانب الأدبين الإنجليزي والأمريكي ‏ بؤرتي 
هذا الكتاب - آدابًا أخرى منها : الإيطالي (دانتي) والفرنسي (فولتير) والسويدي 
(سترندبرج)» ومنها كتاب ,ألف ليلة وليلة» الذي تزهى الثقافة العربية بأنها رعته 


ويتألف القسم الأوسط من الكتاب من مقالات تطبيقية عن عدد من الآثار ٠!‏ 


لوحة الغلاف: وليم م. هارنت 


تصميم 


الغلاف: عماد حليم 


